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	RESUMO 
 
Esta dissertação se propõe a apresentar  aspectos, métodos e características do 
trabalho desenvolvido por um grupo teatral de São Paulo, o Grupo TAPA, referentes 
ao treinamento e à preparação de atores, com foco prioritário na criação da fala 
cênica. O projeto foi desenvolvido durante os encontros dos “Grupos de Estudos” de 
fevereiro de 2013 até janeiro de 2015.  Os grupos de estudos eram voltados a atores 
profissionais e seu objetivo era preparar os atores para trabalhar um texto dramático, 
no processo de criação da cena. As reuniões ocorriam uma vez por semana, todo 
sábado, com 3 horas de duração. Os encontros foram registrados em um “diário de 
campo”. Posteriormente, estas anotações foram organizadas, analisadas e serviram 
de base a este trabalho cuja metodologia se enquadra no conceito de “observador 
participante”, em que o pesquisador se insere num determinado grupo social, como 
participante de suas atividades, enquanto coleta informações para uma pesquisa. 
Esta dissertação descreve  o processo e as atividades vividas pelo autor-
pesquisador nesses  “grupos de estudos”, além de apresentar os procedimentos, 
ferramentas, técnicas e pensamentos que compõem a abordagem utilizada pelo 
Grupo TAPA na preparação de atores. O trabalho aponta ainda a importância de 
registrar e recuperar histórias, técnicas e trajetórias dos grupos teatrais brasileiros.  
 
 
Palavras-chave: Teatro; ; Teatro - direção e encenação; Teatro - técnica; Teatro - 
estudo e ensino; Atores - formação.  
 
. 
	ABSTRACT 
 
This dissertation proposes to present aspects, methods and characteristics of the 
work developed by a theatrical group of São Paulo, the TAPA Group, regarding the 
training and preparation of actors, with a priority focus on the creation of scenic 
speech. The project was developed during "Study Groups" meetings which took 
place from February 2013 until January 2015. The study groups were aimed at 
professional actors and their purpose was to prepare the actors to work a dramatic 
text in the process of scenic creation. The meetings were held once a week, every 
Saturday, with a duration of 3 hours. The meetings were registered in a "field diary". 
Later, those notes were organized, analyzed and served as a basis for the present 
work, whose methodology falls into the concept of "participant observer", where the 
researcher is engaged in a certain social group, taking part in their  activities, while 
collecting Information for a research. This dissertation describes the process and 
activities of the author-researcher experienced in these "study groups". In addition, it 
presents the procedures, tools, techniques and thoughts that, together, define the 
approach used by the TAPA Group in the preparation of actors. Finally, the work 
points out the importance of registering and rescuing stories, techniques and 
trajectories of Brazilian theater groups. 
 
Keywords:  
Theatre; Theatre - directing and staging; Theatre - technique; Theatre - study and 
teaching; Actors - training.  
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Capítulo 1 
INTRODUÇÃO 
 
Devemos aceitar que é extraordinariamente difícil fazer teatro (...), ou sê-lo-ia, se fosse 
devidamente praticado... A incompetência é o vício, a condição e a tragédia do teatro 
mundial, a todos os níveis: para cada boa comédia ligeira, ou musical, ou revista de teor 
político, ou peça em verso, ou qualquer clássico que vejamos, há sempre dezenas de outras 
que são denunciadas pela falta de técnicas elementares. As técnicas para encenar, para 
falar, para atravessar um palco, para sentar - até mesmo para ouvir - não são 
suficientemente conhecidas. 
Peter Brook.1  
 
1.1 Origens: magia e encantamento  
Recife, final dos anos 1960 e início dos 1970. Algums festas de 
aniversário infantis costumavam trazer atrações, tais como palhaço, brincadeira de 
quebra-panela, brincadeira de cabra-cega, entre outras. Uma, porém, monopolizava 
a minha atenção: o mágico. Chamava-se Dani Marlin e apresentava-se de fraque, 
cartola, varinha e demais apetrechos do ofício. Quase sempre os números se 
repetiam: pombos que surgiam de lenços, cartas de baralho, argolas que entravam e 
saiam de dentro umas das outras, moedas que desapareciam no ar e se 
rematerializavam atrás da orelha de alguém, entre outros números. Eu, criança, via 
aquilo fascinado, não somente pela magia em si, mas também pela performance, 
pela apresentação, pelo suspense e pelo mistério todo que envolvia a sua arte. 
Sempre que o mágico solicitava um ajudante, eu, de um pulo, estava lá na frente 
voluntário. Mas aquela boa vontade encobria o lado interesseiro da criança: uma 
curiosidade obsessiva por descobrir os segredos por trás daquilo tudo. E acabava 
me entregando, vez por outra, quando me esgueirava pelos cantos tentando 
enxergar alguma ponta que fosse daquilo que ele ocultava, o que o deixava 
chateado e me fez levar algumas reprimendas. Eu queria saber COMO ele fazia 
aqueles números, desejava partilhar aqueles conhecimentos, enxergar alguma pista 
que me revelasse o funcionamento oculto da sua performance. Essa curiosidade 
pelo “COMO a magia acontece” ou, melhor dizendo, “COMO se faz a magia”, me 
acompanhou ao longo da vida, com variadas feições.  
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1.2 Trajetória: o “artesanato” como busca 
Algumas décadas mais tarde, após concluir graduação em História, pela 
Unicamp, comecei a cursar a graduação em Cinema e, dois anos e meio depois, um 
mestrado, também em Cinema, ambos pela USP. Ali minhas prioridades me fizeram 
enveredar pela área de dramaturgia, para cinema e para teatro. Novamente o norte 
de minhas buscas era o COMO, neste caso, traduzido por perguntas do tipo: “como” 
se escreve o drama, “como” se põe uma trama de pé, “como” se estrutura uma 
narrativa, diálogos, personagens etc.  
No livro intitulado O Baile das Quatro Artes, Mário de Andrade aborda 
esse “como” que eu buscava, mas numa roupagem diferente e mais elaborada. 
Mário de Andrade estabelece os conceitos de “artista” e de “artesão” como 
elementos fundamentais da arte e do fazer artístico.  
Existe, dentro da arte, um elemento, o material, que é necessário por 
em ação, mover, para que a obra de arte se faça. O som em suas 
múltiplas maneiras de se manifestar, a cor, a pedra, o lápis, o papel, 
a tela, a espátula, são o material de arte que o ensinamento facilita 
muito por em ação. Mas nos processos de movimentar o material, a 
arte se confunde quase inteiramente com o artesanato.2  
 
Mário de Andrade chama de ARTESANATO esse componente material, de 
manualidade ou de processamento técnico, essencial para que a arte aconteça.  
Todo artista tem de ser ao mesmo tempo artesão. (…) O artesanato, 
os segredos, os caprichos, as exigências do material, isto é assunto 
ensinável, e de ensinamento por muitas partes dogmático, a que fugir 
será sempre prejudicial para a obra de arte . O artesanato é 
imprescindível para que exista um artista verdadeiro.  Artista que não 
seja bom artesão, não é que não possa ser artista: simplesmente, ele 
não é artista bom.3  
 
Cabe esclarecer que Mário de Andrade, no texto citado, não resume a arte 
exclusivamente ao artesanato, mas deixa claro que se trata de um campo essencial 
ao trabalho artístico. Ele na verdade considera a arte como composta de três 
manifestações, ou etapas, distintas: 1) o artesanato, 2) o repertório e 3) o talento. 
Por “artesanato” entende a materialidade da arte ou, a arte em seus aspectos 
técnicos, conforme explicado acima. Por “repertório”, compreende o conhecimento 
que o artista deve ter daquilo que foi produzido em seu campo de atividade por seus 
contemporâneos e pelos artistas do passado. Em suas palavras, trata-se do 
“conhecimento e prática das diversas técnicas históricas da arte”, bem como do 
“conhecimento da arte tradicional”.4 E por fim, o terceiro elemento que compõe o 
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fazer artístico seria o “talento”, que diz respeito às soluções pessoais do artista. Mas 
era a primeira dessas etapas o foco preferencial daquilo que eu procurava. Foco 
que, a partir desta leitura, muda de nome e passa de “COMO” a “ARTESANATO”.  
A pós-graduação que eu cursava era em Cinema, mas a atração exercida 
pelo teatro me levou a fazer uma série de disciplinas no Departamento de Artes 
Cênicas, da ECA - Escola de Comunicações e Artes, da USP. Nesse mesmo 
período comecei a dirigir o teatro da Cultura Inglesa de Campinas, e a dar aulas de 
teatro no Colégio Monteiro Lobato, de Indaiatuba. Nos dois casos o trabalho de 
direção era norteado por essa mesma busca. Tratava-se de um amador aprendendo 
um ofício e tentando compreender seus rudimentos, conciliando uma vontade forte,  
que algumas vezes o amadorismo estimula, com investigações levadas adiante na 
escuridão do desconhecimento técnico.  
Foi então que conheci o Grupo TAPA. O primeiro espetáculo que assisti 
foi “Vestido de Noiva”, em 1994. Comecei a acompanhar o repertório do Grupo, na 
qualidade de espectador em peças como “Ivanov”, de Tchekhov; “A Mandrágora”, de 
Maquiavel; “A Importância de ser Fiel”, de Oscar Wilde e os “Contos de Sedução”, 
de Maupassant (adaptação de J. A. Amacker). Em 1998, tive a oportunidade de 
acompanhar os Seminários de Dramaturgia Brasileira, promovidos pelo TAPA, no 
segundo semestre daquele ano. Este evento apresentava peças de autores 
brasileiros, de Martins Pena a Plínio Marcos, e fazia parte de um trabalho de 
pesquisa sobre a dramaturgia brasileira desenvolvida pelo Grupo. Durante um 
semestre, toda quarta feira, eram apresentadas peças do repertório nacional. Ao 
final, um debate envolvia espectadores, atores e o público a respeito daquela peça, 
de seu autor, da proposta cênica adotada, mas também sobre teatro, cultura, Brasil 
e sobre o fazer teatral. E dava para entrever também aspectos artesanais do fazer 
teatral do TAPA, naqueles debates. Os seminários, bem como os contatos que travei 
com o Grupo, me revelaram uma maneira de pensar e de fazer teatro focada 
fundamentalmente no ator e no texto, com a qual me identificava.  
Em 2001, mais uma vez me aventurei na direção com um grupo amador. 
Adaptei o conto “Amor a três”, de Nelson Rodrigues e dirigi a encenação, pelo Grupo 
de Teatro Provisório, de São Carlos. Com o título de “Que Nem Dente”, a peça foi 
apresentada no Centro Cultural Sérgio Buarque de Holanda, naquela cidade, no dia 
24/11/2001, como parte da “1a Mostra de Teatro Amador”, promovida pela Secretaria 
de Estado da Cultura, nos dias 19 a 24 de novembro daquele ano. Conforme 
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previsto na programação da Mostra, cada grupo que tivesse se apresentado 
receberia um parecer da diretora de teatro e representante da Secretaria, Tereza 
Menezes, com comentários e críticas sobre a peça. No parecer emitido para a peça 
“Que Nem Dente”, constava o seguinte:  
O Grupo de Teatro Provisório merece toda a nossa admiração! 
É o teatro amador no melhor sentido da palavra! Tem seriedade e 
competência profissional na escolha e adaptação do texto, na direção dos 
atores e no uso do espaço cênico. 
Além do texto de Nelson Rodrigues ser delicioso, o ritmo que o grupo 
imprimiu à encenação valorizou muito a ironia do autor. A prontidão das 
entradas em cena da atriz, que vivia aquilo que o marido narrava tomou o 
público de forma definitiva.  
Todos se mantiveram ligados esperando os próximos passos do desenrolar 
da história: de como aos poucos ele foi percebendo o quão mais inteligente 
era ser corno e feliz. 
Os atores seguram seus personagens com muita garra e prazer em torná-
los vivos para nós. 
Usam o espaço com rigor e também com muita liberdade. Mostram o 
quanto respeitam o público e o teatro no seu trabalho de ator: houve, 
certamente, um bom tempo de ensaio e uma direção que sabe e consegue 
o que quer. (Anexos I e II) 
 
A apresentação teve um ótimo impacto no público, mas era, como disse o 
parecer, um bom espetáculo amador. Continuava como o amador buscando o 
conhecimento artesanal do processo de criação cênica. Ainda me deparava com 
problemas que não sabia como enfrentar, apesar de haver percebido, na ocasião, 
um resultado significativamente melhor. Se não continuava caminhando na 
escuridão plena, não tinha ido além de uma penumbra escassamente iluminada.  
Em 2013, o flerte com o Grupo TAPA começou a se tornar um 
relacionamento sério. Passei a integrar os “grupos de estudos” promovidos pelo 
TAPA, onde permaneci durante dois anos. Aqui, vale dar espaço a algumas linhas 
sobre o Grupo TAPA e uma explicação sobre os grupos de estudos.  
 
1.3 O Grupo TAPA 
Dirigido por Eduardo Tolentino, o Grupo TAPA foi fundado em 1974 como 
Teatro Amador Produções Artísticas (T.A.P.A.), um grupo amador formado dentro da 
PUC-RJ. Profissionalizou-se em 1987, quando deixou de ser sigla e tornou-se 
simplesmente Grupo TAPA. Em 1986 transferiu-se para São Paulo, onde ocupou o 
Teatro da Aliança Francesa como sede, por 15 anos. Sua trajetória está marcada 
pelo teatro de repertório e a montagem de clássicos. Entre os autores encenados 
estão Shakespeare (“A Megera Domada”), Bernard Shaw (“Major Bárbara”), Anton 
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Tchekov (“Ivanov”), August Strindberg (“Camaradagem”, “Credores” e “Srta. Julia), 
Oscar Wilde (“A Importância de Ser Fiel”), Nicolau Maquiavel (“A Mandrágora”), Luigi 
Pirandello (“Vestir os Nus”, entre outras), Tenessee Willliams (“Berro”, entre outras), 
Jean Genet (“As Criadas”, entre outras) e Brecht (“A Verdadeira Vida de Jonas 
Wenka”, sob a direção de Peter Palitzsch, antigo colaborador de Brecht e co-diretor 
do Berliner Ensemble).  Realizou também encenações de autores brasileiros como 
Martins Pena (“O Noviço”, entre outras), França Jr. (“Caiu o Ministério”, entre outras), 
Artur Azevedo (“A Casa de Orates”, entre outras), Nelson Rodrigues (“Vestido de 
Noiva”, entre outras), Jorge Andrade (“A Moratória”, entre outras) e Plínio Marcos 
(“Navalha na Carne”, entre outras).  Com 35 anos de atividade, o Tapa já recebeu 
mais de 80 prêmios, entre Shell, Mambembe, Molière, APCA, Qualidade Brasil e 
Governador do Estado.  
Além da encenações e apresentações das peças de seu repertório, o 
Grupo TAPA também promove uma série de ações de formação de público e de 
atores. Para o público em geral, o TAPA oferece ciclos de ensaios abertos e de 
leituras dramáticas abertas, sempre seguidos de debates envolvendo o diretor, os 
atores e a plateia. Promove também ações específicas de formação de atores, 
principalmente por meio dos grupos de estudos.  
 
1.4 Os Grupos de Estudos  
Os “grupos de estudos” integram uma área de ação do Grupo TAPA que 
é a de oferecer formação e repertório para atores. De acordo com Eduardo 
Tolentino, diretor geral do TAPA, hoje vemos atores com formação deficiente, 
domínio técnico limitado, pouca leitura e sem repertório. Os grupos de estudos se 
propõem a ajudar a preencher esta lacuna. Têm começo, mas não têm duração pré-
determinada. Abordam temas variados ligados ao trabalho do ator e ao fazer teatral. 
De acordo com o website do Grupo TAPA:  
Os grupos de estudos são voltados para atores. Suas atividades vão 
desde a leitura dramática dos textos até a construção da cena. Seus 
objetivos são aprofundar o conhecimento a respeito dos autores 
estudados, da dramaturgia e da interpretação, além de familiarizar os 
atores com o uso de um conjunto de ferramentas e conceitos 
fundamentais desenvolvidos pelo Grupo Tapa ao longo de sua 
trajetória. Não são oficinas livres, são grupos de estudos. Como em 
um mestrado, a pesquisa é do aluno. No dia da aula vão mostrar o 
que fizeram para a apreciação dos orientadores.5 
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Coordenados por atores e diretores do TAPA, os grupos de estudos eram 
restritos a atores com DRT1. Entrei em contato, expliquei que não possuia DRT, nem 
era ator, mas argumentei possuir conhecimentos de dramaturgia, o que fazia sentido 
num grupo de estudos intitulado “Grupo de Estudos de Dramaturgia e Leituras 
Encenadas”. Fui aceito e, de fato, ao longo dos dois anos em que permaneci, fui o 
único a não possuir DRT. Este grupo de estudos representou o caminho que me 
levou a me aproximar de um grupo teatral que tem uma maneira definida de pensar 
o teatro, de abordar o texto dramático, de trabalhá-lo junto com os atores, de 
preparar os atores, em suma, de transformar esse texto numa cena viva. Estamos 
falando de dinâmicas e procedimentos desenvolvidos ao longo dos cerca de 40 anos 
de estrada do TAPA. Ali pude verificar os resultados que íamos conseguindo durante 
o processo e o quanto eles contribuiam para a construção de uma cena teatral. 
Percebia também como se pode ensinar a uma pessoa a arte e o ofício do ator. E 
ainda, como é possível corrigir as falhas ou deficiências de um ator em meio à 
preparação de uma encenação. 
Uma vez envolvido neste trabalho, adotei a prática de registrar aquela 
experiência anotando o passo a passo das reuniões do grupo de estudos. Iniciava 
assim um “diário de campo” em que, com as limitações de quem anota e integra 
aquele grupo ao mesmo tempo, tentava construir uma memória daquela experiência.  
Inicialmente não havia qualquer propósito que não apenas o de guardar 
aquelas informações. Com o passar do tempo e o caderno já robusto de notas, 
percebi que havia em minhas mãos um material rico, com potencial para ser 
transformado em algum relato que pudesse ser compartilhado. Foi quando surgiu a 
ideia de transformar aquilo num projeto acadêmico, que acabou me conduzindo a 
este programa de pós-graduação do Departamento de Artes Cênicas, do Instituto de 
Artes da UNICAMP.  
 
1.5 O projeto acadêmico 
O ingresso no universo acadêmico me levou a outro tipo de aproximação 
do tema e me fez estruturar de maneira mais rigorosa os conteúdos do projeto. 
Nesta fase, tomei contato com o trabalho de Haguette6 e, posteriormente, de Miguel7 
																																																													
1 DRT é a sigla da Delegacia Regional do Trabalho, mas regularmente usada para referência 
ao registro profissional de atores.  
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e percebi que o procedimento que havia adotado nos grupos de estudos se 
enquadrava no conceito de “observador participante”, tal como estabelecido pelos 
dois autores.  Trata-se de uma metodologia que combina inserção em um grupo 
social ou comunidade com estudos a respeito dessa coletividade, simultaneamente. 
Algo muito próximo daquilo que fiz nos grupos de estudos do TAPA e que serviu de 
base para e realização deste trabalho.  
De acordo com Lindeman,  
para fins experimentais os observadores que cooperam têm sido 
chamados de ‘observadores participantes’. O termo implica não que 
os observadores estejam participando do estudo, mas que eles estão 
participando nas atividades do grupo sendo observado. 8  
 
No “diário de campo” que produzi, não se pode dizer que, naquele momento, ao 
menos formalmente, eu estivesse participando de um estudo, mas eu com certeza 
era participante ativo das atividades daquele grupo que estava observando e estava 
realizando uma coleta de informações.  
Morris Schwartz e Charlotte Green Schwartz definem, por sua vez, da 
seguinte maneira:  
Definimos a observação participante como um processo no qual a 
presença do observador numa situação social é mantida para fins de 
investigação científica. O observador está em relação com eles em 
seu ambiente natural de vida, coleta de dados. Logo, o observador é 
parte do contexto sendo observado no qual ele ao mesmo tempo 
modifica e é modificado por este contexto.9  
 
Mesmo que não possa qualificar formalmente de “investigação científica” o tipo de 
coleta de informações que eu fazia, é certo que eu integrava aquele contexto na 
qualidade de observador e também de observado, eu era modificado e modificava 
as dinâmicas internas, minha participação e  minhas interações com o grupo e suas 
atividades fazem parte do material que serve de base a este trabalho.  
Miguel (2005), define a “observação participante” como um “plano de 
coleta de dados no qual o investigador integra a própria situação observada”10 e 
defende que a sistemática do trabalho parta de uma definição clara sobre O QUE, 
QUEM, QUANDO, ONDE E POR QUE ou COMO, ou seja:  
o o que se pretende observar;  
o quem será observado; 
o onde será feita esta observação;  
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o quando será a observação;  
o como ou por que será feita.  
 
Entendo que se trata de um mecanismo que auxilia a deixar claros  
opções e caminhos escolhidos. Assim, vamos a eles, um por um, com uma alteração 
na formulação das perguntas: os tempos verbais serão todos no passado, uma vez 
que esta fase, a da investigação e levantamento de informações já aconteceu.  
 
1.5.1 O que se pretendeu observar?  
Pretendeu-se observar os grupos de estudos do Grupo TAPA, sua 
dinâmica de funcionamento, seus objetivos e seus procedimentos no que diz 
respeito à maneira de fazer teatro, de preparar os atores, de trabalhar o texto 
dramático, com destaque para a construção da fala cênica, uma vez que durante a 
maior parte do tempo este foi o principal foco do trabalho ali desenvolvido. 
 
1.5.2 Quem foi observado?  
Foram observados os atores que integraram estes grupos de estudos, 
seu diretor, o diretor que o substituiu algumas vezes, além da minha própria 
participação. Cabe observar aqui, que pela natureza dos grupos de estudos, havia 
rotatividade entre seus participantes. Havia aqueles que vinham uma ou duas vezes 
e não voltavam. Tinha os que permaneciam um tempo e saiam. Mas havia também 
os que se mantinham no grupo por vários meses ou mais, como no meu caso, que 
permaneci dois anos. Durante este período, algo em torno de 50 pessoas devem ter 
frequentado regularmente o grupo, sem contar aqueles que tiveram passagem muito 
rápida.  
 
1.5.3 Onde foi feita a observação?  
As reuniões dos grupos de estudos aconteciam no galpão do Grupo 
TAPA, que fica na cidade de São Paulo, Rua Lopes Chaves, 86, Barra Funda. 
Geralmente fazíamos as reuniões no salão de ensaios principal do galpão. Algumas 
vezes (logo no início) fizemos no salão do térreo. E chegamos a ter reuniões na 
cantina, quando estávamos principalmente discutindo algum tema e não trabalhando 
uma peça.  
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1.5.4 Quando foi feita a observação?  
A observação foi feita enquanto durou a minha participação nos grupos de 
estudos abordados, todos os sábados, das 10h00 às 13h00, de fevereiro de 2013 a 
janeiro de 2015. A primeira reunião aconteceu em 23 de fevereiro de 2013 e a minha 
última participação no grupo foi em 31 de janeiro de 2015. O grupo de estudos 
continuou ainda por alguns meses, quando foi concluído com a apresentação das 
cenas que os atores estavam preparando, a qual compareci para assistir. Mas as 
anotações que fiz e, por consequência, as informações que servem de base a este 
trabalho estão limitadas ao período da minha participação.  
 
1.5.5 Como foi feita a observação?  
Em geral nos sentávamos em roda com Brian, o diretor, integrado. A 
medida que o trabalho ia acontecendo, eu observava e anotava num caderno que 
invariavelmente carregava comigo. Observações, comentários, definições, 
exercícios, treinamentos, resultados do trabalho, tudo o que julgava relevante para 
traduzir aquela experiência. Havia momentos, no entanto, seja porque era eu quem 
estava fazendo a leitura de  um texto, ou ensaiando uma cena, seja porque 
estávamos todos em movimentações físicas no salão, entre outras possibilidades, 
em que  não era possível anotar coisa alguma, razão pela qual existem inúmeros 
“buracos” no diário de campo. E havia momentos também em que pelo envolvimento 
ou pela velocidade com que as coisas aconteciam, eu não tinha como escrever. 
Havia situações em que o diretor simplesmente discorria a respeito dos conceitos 
teatrais do TAPA, da maneira de fazer teatro, de pensar o teatro, opiniões sobre o 
teatro, sobre o que consideram o bom teatro, o mau teatro etc. Havia outras em que 
estávamos em meio a leituras dramáticas ou preparações de cenas e que, caso eu 
não estivesse fisicamente envolvido, tomava notas.  
Cabe destacar que os nomes dos atores participantes aqui citados estão 
todos em codinome, ou seja, nomes fictícios cujo objetivo é preservar suas 
identidades, atendendo as exigências do Comitê de Ética da Unicamp, que prevê 
autorizações e aprovações referentes ao conteúdo e à metodologia da pesquisa 
antes dela ser iniciada. Como o levantamento de informações foi realizado antes do 
ingresso neste programa de mestrado, não havia como realizar estes 
procedimentos. A alternativa, portanto, foi alterar os nomes dos participantes.  
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1.5.6 Por que foi feita a observação?  
Por causa da relevância da experiência vivida. A consistência do trabalho 
desenvolvido ao longo desses dois anos, o rigor metodologico dos procedimentos, 
bem como os impressionantes resultados que percebiamos à medida em que 
avançávamos com a prática, chamaram a minha atenção para a riqueza daquela 
experiência. Tambem era digno de atenção a riqueza das reflexões sobre os 
significados que íamos descobrindo nos textos, conforme as leituras avançavam. Em 
pouco tempo tínhamos um grupo contaminado pelo que fazíamos e que passou a 
ser fiel frequentador das aulas aos sábados, no Galpão do TAPA. Sábados 
dedicados a essa dinâmica de apropriação dos textos, de leitura, estudo, leituras 
dramáticas e, sobretudo, de criação e construção da fala cênica. Processos longos 
de leitura e releitura, realizando exercícios variados, buscando maneiras de falar 
distintas, dando o tempo teatral da fala em contraposição ao tempo natural, 
posicionando o texto de maneira clara e consistente. O período que durou essa 
experiência significou um momento de intenso aprendizado e de contato com 
práticas, informações, reflexões que mudaram a minha maneira de conceber o 
artesanato teatral. É nesse POR QUE que reside a principal motivação desse 
trabalho.  
Mas essa lista de “porquês”, ou seja, dos motivos ou justificativas deste 
trabalho é mais extensa. Uma segunda justificativa se dá em função de uma lacuna 
apontada por diferentes pontos de vista ligados ao teatro, no que diz respeito à 
questão da fala do ator como um segmento ainda carente de amadurecimento, do 
ponto de vista do ator brasileiro contemporâneo. Existe uma corrente de 
pensamento entre acadêmicos e profissionais da área que manifestam uma posição 
bastante crítica, - negativamente crítica -, ao estágio atual da questão.  
Em 16 de abril de 2014, a atriz Fernanda Montenegro gravou um 
depoimento para o MIS - Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, sobre a 
sua carreira, sua vida e sobre o teatro. Em um determinado momento abordou a 
questão da voz e da fala do ator, da seguinte maneira: “Hoje, o ator hoje fala em 
cena e sua emissão é ruim. No meu tempo, isso era uma coisa exigida dos atores às 
raias da loucura”.11  
Em seu livro Estética da Voz: uma voz para o ator, Eudósia Acuña 
Quintero afirma: “O profissional de Teatro tem pouca consciência do seu material de 
trabalho – voz e fala – e conhece pouco esse material...”12  
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Rachel Araújo de Baptista Fuser, no livro História do Teatro Brasileiro, faz 
as seguintes ponderações:  
Quando se observa um ator brasileiro em cena percebe-se uma 
característica bastante disseminada. Enquanto a maioria apresenta 
um corpo que corresponde às exigências do teatro contemporâneo, 
sua voz parece não acompanhar esse desenvolvimento. (...) De fato, 
embora tenha sempre havido por parte das escolas uma grande 
preocupação e cuidado quanto a esse aspecto da formação de seus 
alunos, não se percebe, em relação à expressão vocal, um 
desenvolvimento dos intérpretes e dos alunos-atores digno de 
registro.13 
 
Sendo assim, na medida em que busca sistematizar os procedimentos de 
trabalho a filosofia do Grupo no que se refere à construçao da fala do ator, a 
relevância deste projeto está também na contribuiçao que pode vir a trazer a este 
segmento específico do fazer e do pensar teatrais.  
Outra lacuna que justifica este trabalho diz respeito à inexistência de 
trabalhos acadêmicos sobre os métodos de trabalho do Grupo TAPA. Foram 
produzidas duas dissertações sobre o TAPA, mas nenhuma delas abordou 
diretamente os procedimentos do trabalho de preparação do ator, como proponho 
neste projeto.  
A primeira dissertação foi “Um tapa na Paulicéia: a contribuição do grupo 
Tapa para o teatro na cidade de São Paulo (1987-1999)”de Claudinei Benitez Luque 
Nakasone.14 O trabalho de Nakasone apresenta uma narrativa histórica da trajetória 
do TAPA, abordando aspectos culturais e políticos no contexto do teatro de São 
Paulo e do Rio de Janeiro. Cita algumas dinâmicas de formação de atores e de 
pesquisa teatral desenvolvidas pelo grupo e faz também uma análise de três 
encenações do TAPA que considera representativas.  
O segundo trabalho acadêmico foi “Grupo Tapa: histórico, repertório 
nacional e perfil sociopolítico”, de Maria Everalda Almeida Sampaio.15 Sampaio 
também constroi uma narrativa histórica dando conta do percurso do grupo desde 
sua formação até os primeiros anos da década de 2000. Constrói uma análise das 
peças encenadas, apresenta um perfil sócio-político do grupo, analisa um conjunto 
de opções estéticas e filosóficas do TAPA e sua busca constante por um “teatro 
antropológico”, no rastro de Eugênio Barba e cujo objetivo seria dialogar com a 
realidade e com as mazelas da sociedade brasileira. Este trabalho até toca em 
alguns aspectos técnicos que pretendo abordar neste projeto, mas apenas de 
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passagem, sem aprofundamentos de qualquer natureza, uma vez que não estava 
entre os seus objetivos.  
Assim, o TAPA não possui qualquer material que reúna, organize ou 
apresente suas concepções a respeito do fazer teatral, seus processos de criação 
artística, suas técnicas e treinamentos para preparação dos atores.  
Soma-se a este último argumento uma ausência crônica do hábito de 
estudarmos grupos de teatro brasileiros, sua história, trajetória, seus métodos de 
trabalho, seu valor artístico. Culturalmente falando, este é um campo pouco 
explorado. No prefácio do seu Formação da Literatura Brasileira, Antônio Candido 
disse: “Comparada às grandes, a nossa literatura é pobre e fraca. Mas é ela, não há 
outra, que nos exprime.”16 Não quero aqui dizer que, comparado aos grandes o 
nosso teatro é fraco. Pode ser que sim, pode ser que não. Mas tenho segurança de 
que ele é o teatro que nos exprime. Somos nós que temos que nos debruçar sobre 
ele, compreendê-lo, valorizá-lo naquilo que ele diz a nosso respeito, reflete o que 
somos e forma o que seremos. Este trabalho é um esforço no sentido de valorizar a 
trajetória e o trabalho de um desses grupos de teatro que nos exprimem. 
  
1.6 Informações coletadas a partir de uma vivência pessoal 
Vale ressalvar que a base de informações aqui utilizada vem 
essencialmente de uma vivência pessoal, junto aos grupos de estudos.  Assim, boa 
parte do conteúdo aqui apresentado diz respeito ao que presenciei, não tendo, 
portanto, bases bibliográficas. Grande parte das referências bibliográficas aqui 
citadas foi buscada posteriormente ao trabalho prático, por meio de pesquisas que 
fiz, de indicações de leitura das disciplinas do mestrado, por indicação de 
professores e colegas ou vieram de indicações de leitura feitas pelos diretores do 
Grupo TAPA. Quase sempre que apresento pensamentos ou posicionamentos 
defendidos pelo Grupo TAPA, sejam eles sobre as peças estudadas, sobre o 
trabalho do ator, sobre o teatro brasileiro, sobre o teatro de modo geral ou sobre o 
fazer teatral, trata-se de opiniões do diretor do grupo de estudos, Brian Penido Ross, 
em geral com base naquilo que vi e ouvi durante as reuniões ou a partir de 
conversas com o diretor geral Eduardo Tolentino. Trata-se portanto de um relato que 
bebeu direto de uma fonte viva e procura dar algum ordenamento às informações 
coletadas e que aqui apresentadas.  
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1.7 Estruturação do trabalho 
Esta dissertação está estruturada em cinco partes:  
Capítulo 1. Introdução;  
Capítulo 2. Relatos do “Grupo de estudos de Dramaturgia e Leituras 
Encenadas”;  
Capítulo 3. Relatos do “Grupo de estudos de Monólogos, Solilóquios e 
Esquetese da Dramaturgia e Literatura Universais”; 
Capítulo 4. O conceito de “estabelecimento do texto” como meta do 
trabalho de leitura dramática;  
Capítulo 5. Considerações finais.   
Os capítulos 2 e 3, “Relatos do ‘Grupo de Estudos de Dramaturgia e 
Leituras encenadas’” e “Relatos do ‘Grupo de Estudos de Monólogos, Solilóquios e 
Trechos da Literatura Ocidental’” estão baseados no “Diário de Campo” (que se 
encontra no Apêndice desta dissertação), relatando as dinâmicas de trabalho nos 
grupos de estudos, suas buscas, os objetivos que perseguíamos e os procedimentos 
de modo geral ali adotados. Os referidos capítulos são, na verdade, os textos do 
“Diário de Campo” reprocessados, algumas vezes de maneira mais concisa, outras 
de maneira mais desenvolvida, e excluindo informações que não cabem no escopo e 
na proposta deste trabalho, tais como os exercícios de aquecimento ou de 
treinamento de voz para os atores. Assim, em sua maior parte, o “Diário de Campo” 
tem praticamente as mesmas informações que os capítulos 2 e 3, mas trata-se, ali, 
do material bruto, sem as triagens e sem o reprocessamento a que foram 
submetidos os textos dos capítulos 2 e 3.   
O capítulo 4, “O conceito de ‘estabelecimento do texto’ como meta do 
trabalho de leitura dramática”, procura dar um ordenamento aos conceitos, 
procedimentos e treinamentos adotados nos dois grupos de estudos e busca 
também apontar diálogos e parelalos teóricos que inserem essa abordagem do 
Grupo TAPA dentro de um de terminado tipo de tradição teatral.  
No capítulo 5, “Considerações finais”, procuro abrir  questionamentos, 
amarrar alguns princípios norteadores e estabelecer o que considero como 
contribuições deste trabalho.  
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Capítulo	2 
RELATOS DO “GRUPOS DE ESTUDOS DE DRAMATURGIA E 
LEITURAS ENCENADAS” 
 
Em fevereiro de 2013, ingressei pela primeira vez num dos grupos de 
estudos do Grupo TAPA, que se iniciava. A divulgação no website informava que o 
grupo era restrito a atores, mas a orientação foi para vir no primeiro dia e conversar 
com o diretor. Compareci. Expliquei que não era ator, mas que tinha uma trajetória 
em dramaturgia. O diretor aceitou, mas advertiu que eu teria as mesmas condições 
dos demais participantes, ou seja, teria que fazer tudo o que os atores fizessem. 
Aceitei. Uma semana depois, começamos uma jornada que me envolveu pelos dois 
anos seguintes. O grupo era intitulado “Grupo de Estudos de Dramaturgia e Leituras 
Encenadas”, focado principalmente em leituras dramáticas, coordenado pelo ator e 
diretor Brian Penido Ross e alguns ensaios dirigidos por Eduardo Tolentino, diretor 
geral do Grupo.  
Brian Penido Ross, - daqui em diante apenas Brian -, é ator, diretor e 
professor de teatro. Membro do Grupo TAPA desde 1982, percorreu como ator 
praticamente toda a história do teatro brasileiro, atuando em textos de autores do 
século XIX, como Martins Pena, França Jr e Artur Azevedo e do século XX como 
Nelson Rodrigues, Jorge Andrade, João Cabral de Melo Neto e Plínio Marcos. Do 
repertório clássico atuou em peças de Brecht, Shakespeare, Molière, Bernard Shaw, 
Maquiavel, Tchecov, Oscar Wilde, Strindberg, Pirandello e Ionesco, entre outros, em 
mais de 30 espetáculos, sempre pelo Grupo TAPA. Foi indicado para os prêmios de 
Melhor Ator por seu trabalho em “Nossa Cidade”, de T. Wilder e em "Major Bárbara", 
de Bernard Shaw. 
Como diretor encenou Nelson Rodrigues, Jorge Andrade, Vianinha, 
Tennessee Williams, entre outros. Tem duas traduções publicadas: "Ivanov", de 
Tchecov e "A Importância de Ser Fiel", de Oscar Wilde. Atuou em ambas, 
encenadas pelo TAPA e dirigidas por Eduardo Tolentino.  
Eduardo Tolentino, fundador e diretor artístico do TAPA, é diretor da 
grande maioria das peças do Grupo. Em sua carreira, recebeu quatro prêmios 
Mambembe, três APCA e um “Governador do Estado” (SP), por melhor peça ou 
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melhor direção. Sob sua coordenação o grupo desenvolveu o repertório citado acima 
e as ações de formação de público e de atores, entre as quais, os grupos de 
estudos.  
Como já afirmado, o grupo de estudos no qual entrei tinha como objetivo 
fundamental o desenvolvimento de leituras dramáticas de textos relevantes da 
dramaturgia ocidental. Por “leitura dramática” entende-se aqui a etapa inicial do 
trabalho dos atores com um texto teatral em que os atores trabalham a apropriação 
de um texto, o desenvolvimento técnico e artístico de suas falas, a criação dos 
atributos dos personagens, o aprofundamento da proposta cênica a partir de leituras 
em voz alta, sob a coordenação de um diretor, visando a construção de uma 
encenação. O propósito deste grupo era realizar leituras dramáticas de peças da 
dramaturgia tradicional do Ocidente, seguindo uma linha histórica, iniciada nos 
gregos, passando por romanos, Idade Média, Renascimento, etc., até os dias atuais. 
A dramaturgia em si fazia parte dos objetos estudados, mas o foco principal era o 
ponto de vista do ator (e do diretor) no que diz respeito ao texto. Em outras palavras, 
a prioridade ficou em questões como a abordagem que o ator faz do texto, como se 
aproxima dele, como são as primeiras leituras, o que deve buscar, como processar 
esse texto, como entender e trabalhar as características específicas de um autor ou 
de uma peça específica, que procedimentos devem ser realizados e que objetivos 
devem ser estabelecidos no trabalho da leitura dramática. Em suma, nossa meta era 
descobrir como transformar a palavra escrita numa cena viva, verdadeira, capaz de 
capturar a imaginação de um público e de mobilizar mentes e emoções.   
O primeiro texto trabalhado foi Édipo Rei, de Sófocles. Passo seguinte, 
fizemos uma leitura detida da Poética, de Aristóteles, em função do diálogo que 
estabelece com a tragédia grega de modo geral e com o Édipo Rei, de modo 
específico. A próxima peça foi Aululária, de Plauto, comédia romana. O natural seria 
que o próximo texto fosse do teatro medieval, mas como a Aululária serviu de matriz 
para adaptações de outros dramaturgos, saltamos no tempo para O Avarento, 
versão de Molière, da Aululária e, na sequência, para O Santo e a Porca, de Ariano 
Suassuna. Além de O Santo e a Porca ser também uma adaptação da Aululária e, 
por tabela, de O Avarento, serviu também como entrada no teatro medieval, com o 
qual a obra de Suassuna dialoga. E já que estávamos no medievo pernambucano, 
decidimos passar a um outro gênero de medievo pernambucano com Morte e Vida 
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Severina, de João Cabral de Mello Neto, saindo do universo do sertão nordestino e 
migrando para a Zona da Mata. Neste ponto finalizamos o ano de 2013.  
A partir de janeiro de 2014, a linha cronológica foi abandonada. Outros 
objetivos surgiram e o grupo elegeu novos critérios para definição dos textos a 
serem trabalhados. Iniciamos o trabalho com um conjunto de textos curtos, como “A 
Estufa”, de Harold Pinter; “Apareceu a Margarida”, de Roberto Athayde e o poema 
“Caso do Vestido”, de Carlos Drummond de Andrade. Era comum que, logo no início 
do ano o grupo trabalhasse textos curtos, tanto pelo aquecimento daquela equipe, 
como também para esperar que as pessoas que efetivamente ficariam no grupo se 
definissem.  
Resolvida esta etapa, retomamos a leitura de peças inteiras mas, desta 
feita a partir de uma opção diferente, por dramaturgos brasileiros,  que é uma das 
especialidades do Grupo TAPA. Trabalhamos as peças “A Mulher sem Pecado” e “A 
Serpente”, de Nelson Rodrigues; “O Telescópio”, de Jorge Andrade”, e “Navalha na 
Carne”, de Plínio Marcos.  
As reuniões do grupo aconteciam aos sábados, das 10h00 às 13h00, no 
galpão do Grupo TAPA, no bairro da Barra Funda, em São Paulo. A partir do 
encontro semanal, tínhamos que treinar aquilo que foi aprendido ou solicitado 
durante a semana. A dinâmica utilizada pelo grupo consistia preferencialmente das 
leituras dos textos dramáticos, mas o diretor também dedicava bastante tempo 
discorrendo sobre a filosofia do Grupo TAPA, suas histórias, sua trajetória e o 
universo que construiu em suas quatro décadas de existência. Invariavelmente, o 
ensaio se iniciava por exercícios de treinamento ou de aquecimento vocal. Mais que 
aquecer a voz para o trabalho que iniciávamos, aquilo significava um repertório de 
exercícios de treinamento de voz para os atores realizarem regularmente ao longo 
da semana. De preferência, diariamente. No entanto, não tratarei deste tema - 
preparação vocal - neste trabalho por uma questão de delimitação de objeto de 
estudo. É possível verificar os registros referentes à quesão vocal no Apêndice, ao 
final desta dissertação, que corresponde à versão bruta do “Diário de Campo”, onde 
há uma série de referências às práticas de treinamento e aquecimento vocal que 
fazíamos.   
A seguir, apresento um relato da vivência do dia-a-dia dos grupos de 
estudos, por reunião, com a respectiva data de cada uma delas. Trata-se de uma 
versão reprocessada dos diários de campo originais, ampliada em alguns aspectos, 
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sintetizada em outros e com diversas informações do original cortadas, de modo a 
melhor se adequar aos objetivos desta dissertação.  
 
2.1 O primeiro dia. 23/02/2013 
Tínhamos cerca de 25 participantes, sentados ao redor de uma 
composição de 3 ou 4 mesas. O diretor Brian fazia com que os atores participassem 
livremente de um primeiro encontro, para terem segurança se queriam efetivamente 
fazer parte daquele grupo. A partir da segunda reunião, o interessado fazia sua 
inscrição formal no Grupo de Estudos.  
“O princípio de tudo é a leitura”, disse Brian. “É em contato com o texto 
que vamos descobrir as nuances da trama e dos personagens. É por meio do texto e 
de suas falas que vamos buscar o que o personagem realmente quer. O objetivo da 
leitura é transformar texto impresso em carne e sangue”, concluiu, citando a atriz 
Cleide Yaconis. Nossas primeiras preocupações eram como enxergar o texto 
dramático e como lê-lo. É importante considerar que a lógica do texto escrito é 
diferente da do texto falado, do ponto de vista do tempo, do ritmo, das ênfases, da 
pontuação e da expressão. Fazer a passagem de um para o outro era o nosso 
desafio. Desafio que traz uma série de desdobramentos, tais como “falar por 
imagens” e “defender as ideias do texto”, entre outros. Boa parte da construção da 
fala cênica do TAPA está baseada nesta premissa: a do ator que fala por imagens. 
Ou ainda, do ator que faz o público “ver” as imagens do texto. Como disse 
Stanliskavski:  
para o ator, uma palavra não é apenas um som, é uma evocação de 
imagens. Portanto, quando estiver em intercâmbio verbal em cena, 
fale menos para o ouvido do que para a vista. (…) Ouvir é ver aquilo 
que se fala; falar é desenhar imagens visuais.17 
 
Trata-se de um princípio bastante caro ao Grupo TAPA. 
“Defender as ideias do texto”, é outro objetivo essencial do nosso 
trabalho. Quando um personagem pergunta alguma coisa, sua maneira de 
fazer esta pergunta deve demonstrar que ele realmente quer saber a 
resposta. Quando alguém acusa outrem, o público deve acreditar que ele 
verdadeiramente deseja que sua acusação seja crível. Se um personagem diz 
“não” a outro, querendo com isso impedi-lo de fazer uma ação que ele estava 
em vias de executar, esse  “não” tem que ser contundente, convincente. A isto 
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o Grupo TAPA chama de “defender as ideias do texto”. São diversos os 
caminhos para se conseguir isto, como veremos.  
Começamos então a leitura da peça Édipo Rei, escrita por Sófocles,  
no século V a.C. Na dinâmica do grupo deste dia, os atores se voluntariavam 
para ler o trecho inicial do texto, mas as leituras eram interrompidas já nas 
primeiras frases pelo diretor. O ator era instado a ler novamente, mas 
raramente seguia a leitura por muito tempo. Era novamente interrompido para 
críticas, observações e orientações. Não era fácil, não somente fazer a leitura, 
como entender exatamente o que era solicitado.  
O trecho era a primeira fala de Édipo, que se iniciava assim:  
Meus filhos, filhos da terra de Tebas, 
por que vindes aqui perante mim 
com esses ramalhetes enlaçados, 
suplicantes, enquanto 
uma nuvem de incenso veste toda a cidade 
em meio a rogatórios e lamentos? (...)18   
 
Também me ofereci para uma leitura, mas sofri. Mal começava e era 
interrompido pelo Brian, porque a minha leitura não estava funcionando. E o diretor 
era direto nas críticas, não atenuava nem usava meias palavras. Ele dizia que não 
dava para entender nada da minha leitura, nem visualizar as imagens do texto, que 
a palavra “filhos” estava vazia, ou que a palavra “terra” não sugeria qualquer 
imagem, em suma, a fala estava precária. Naquele momento o significado dessas 
críticas era bem pouco claro para mim. Por mais que insistisse, não correspondia ao 
que o diretor esperava. Lá pelas tantas estava suando de tão tenso com aquela 
situação, que mostrou-se bem mais complexa do que eu poderia prever. Ao mesmo 
tempo, via que a dificuldade não era só minha. Quase todos ali avançavam pouco na 
leitura e ouviam críticas similares, inclusive atores profissionais. A partir da minha 
fala ou, melhor dizendo, dos defeitos da minha fala, bem como a de outros colegas, 
Brian começou a apontar alguns princípios daquele trabalho, ou seja, o que 
deveríamos buscar nas leituras, ali e no trabalho que deveríamos fazer em casa. Em 
primeiro lugar, “esqueçam a pontuação”, disse o Brian. “Pontuação escrita serve 
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para o texto escrito, o que estamos buscando agora é o texto falado”. A pontuação 
escrita não serve para o ator, que deve fazer sua própria pontuação em função das 
suas inflexões, intenções, etc. Em segundo lugar, eu tinha uma tendência, assim 
como alguns atores do grupo, de ler muito rápido, ou seja, numa velocidade 
semelhante à da leitura silenciosa. A leitura silenciosa, explicou o Brian, tem a 
velocidade do pensamento, não tem ouvinte e, por consequência, tem um tempo 
muito diferente da velocidade de recepção de uma pessoa que está assistindo uma 
peça num espaço teatral. Se fizermos a leitura em voz alta na mesma velocidade da 
leitura silenciosa, não se entende nada. Para o público, é fundamental que as ideias 
sejam faladas uma a uma, de maneira a serem incorporadas, ou seja, que as “fichas 
caiam”, uma de cada vez em sua compreensão. E quanto maior a plateia, continuou 
, mais lenta deverá ser esta fala. A diferença entre apresentar uma peça para um 
público de 200 pessoas ou para um de 1200 pessoas não está no volume de voz 
com que o ator precisa falar, mas no tempo de duração das falas. Não é necessário 
falar mais alto para ser compreendido, o que precisa é sustentar por mais tempo a 
fala, sobretudo as vogais, o que acaba aumentando a duração da peça. Uma peça 
que dura cerca de uma hora para o público de 200 pessoas, estimou Brian, pode 
durar uma hora e quinze minutos ou uma hora e vinte minutos para um plateia de 
1.200 espectadores. As pessoas, quando ouvem o texto de uma peça, não o estão 
lendo, não têm um texto na mão para acompanhar a peça e não podem conferir 
alguma informação que não ouviram ou não entenderam. Quase um século antes, 
Stanislavski dizia a seus discípulos: “antes de mais nada, deve se livrar da sua 
pressa”.19  
Esta primeira questão foi importante e mudou o meu jeito de fazer as 
leituras. Nesta época, em minha casa, à noite, costumava ler histórias para os meus 
filhos antes deles dormirem. Tinham então 8 e 10 anos de idade e passaram a me 
servir de cobaias. O que eu aprendia no grupo de estudos, exercitava com eles nas 
leituras noturnas. Quando mudei a velocidade da leitura, não apenas ficou a clara 
sensação de um texto mais compreensível e melhor de ser ouvido, mas foi tão 
evidente a diferença que me perguntava como é que aquelas crianças tinham 
conseguido acompanhar as minhas leituras feitas com a velocidade anterior.  
Ainda na mesma discussão, o diretor introduziu outro elemento 
fundamental para o nosso trabalho: a “compartimentalização do texto”. Uma fala 
dramática tem naturalmente variações de ideias ou de intenções. Essas mudanças 
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devem ser demarcadas e faladas com registros diferentes. Em outras palavras, a 
voz tem lugar. Quando o ator passa de uma ideia para outra, ou de uma imagem 
para outra, numa mesma fala, o lugar da voz deve mudar. Por exemplo, 
consideremos o texto abaixo :  
_ Presta atenção. É a última vez que eu vou avisar! Entendeu?  
Esta fala precisa ser dividida em três unidades e cada unidade posta num 
compartimento, ou num “vagão” diferente de um mesmo trem. A primeira unidade 
dela,  “Presta atenção”, é um chamamento, uma coisa dita em tom imperativo, 
intimando alguém a se ligar no que está sendo dito. Em seguida vem uma ameaça: 
“É a última vez que eu vou avisar!”, sugerindo consequências negativas para o 
interlocutor, caso ele não registre a advertência. Por fim, uma pergunta: 
“Entendeu?”, que serve para reforçar a mensagem anterior. Assim, a fala tem três 
lugares, ou compartimentos diferentes: 
Lugar 1: Presta atenção.  
Lugar 2: É a última vez que eu vou avisar! 
Lugar 3: Entendeu?  
Colocando assim as ideias diferentes em lugares, compartimentos ou 
“andares” diferentes da fala, começamos a construir os contrastes entres essas 
ideias, dando luzes e sombras à escultura das frases e assim auxiliar a 
compreensão do texto por parte do público. Lembrando que cada “lugar” diferente 
implica numa mudança no registro de voz durante a fala. Da mesma maneira, o fala 
de Édipo pede a sua compartimentalização:  
Lugar 1: Meus filhos,  
Lugar 2: filhos da terra de Tebas, 
Lugar 3: por que vindes aqui perante mim 
Lugar 4: com esses ramalhetes enlaçados, 
Lugar 5: suplicantes,  
Lugar 6: enquanto uma nuvem de incenso veste toda a cidade 
Lugar 7: em meio a rogatórios e lamentos? 
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Foi principalmente este conceito de “compartimentalização do texto” que o 
Brian nos orientou a treinarmos em casa, durante a semana.  
Assim, nesta reunião, os conceitos e objetivos introduzidos pelo diretor 
foram “falar por imagens”, “defender as ideias do texto”, “a pontuação do texto falado 
é diferente da pontuação do texto escrito” e “compartimentalização do texto”.  
 
2.2 Atitude da palavra. 01/03/2013 
O diretor Brian falou do o que, em sua opinião, define um ator. Trata-se, 
segundo afirmou, de um profissional que tem a voz trabalhada. Pode até ser um 
mau ator, mas se tem essa voz é um ator. No processo de trabalho que haviámos 
iniciado, daríamos atenção a dois aspectos: 
o A imagem da palavra 
o A escultura das frases 
A voz é o poder de articulação combinado com o poder de sustentação. 
Depende de um trabalho regular sobre musculaturas específicas. A voz é a base, a 
fala teatral é o ponto de chegada dessa voz. A fala teatral não tem nada de 
espontânea ou de natural. É artifício puro. É necessariamente artificial. Só que ela 
deve soar verdadeira ou, no mínimo, convincente.  
Tudo começa pela voz e pela emissão dos sons. É como um instrumento 
de sopro. Um exemplo interessante está no fime “A Guerra do Fogo”20, cuja trama se 
passa 80 mil anos atrás e é protagonizada por personagens que identificaríamos 
como um grupo de hominídeos para quem o domínio do fogo era uma luta diária. 
Como não tinham uma língua desenvolvida, se comunicavam entre si por sons, 
grunhidos e mímica. Os tons da voz, as inflexões dos grunhidos e a expressão de 
modo geral eram fundamentais para que os personagens se comunicassem entre si 
e faziam com que o público acompanhasse a trama, sem que uma única palavra em 
uma língua conhecida fosse pronunciada.  
Outro exemplo citado pelo Brian para ilustrar o mesmo raciocínio foi o que 
ocorreu na encenação de “A Megera Domada”, de Shakespeare, feita pelo Grupo 
TAPA, em 1992. Num determinado estágio do trabalho, o diretor Eduardo Tolentino 
concluiu que as falas dos atores não estavam traduzindo o texto e o que ele 
esperava da peça. Ele não estava entendendo nada do que os atores diziam, em 
outras palavras. Adotou o seguinte procedimento: os atores passaram a ensaiar sem 
texto, mas com sons, grunhidos, movimentos e quaisquer outros recursos que 
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quisessem usar, envolvendo voz e corpo. Só não podiam usar palavras. Nada que 
fosse racionalmente estabelecido poderia ser falado, apenas sons, mas buscando 
na intenção, no estabelecimento da voz e nas movimentações do corpo, os sentidos 
que enxergavam no texto. Foi este o caminho pelo qual deram um norte para a 
encenação de “A Megera Domada”. As falas, ainda que não usassem as palavras da 
língua, deveriam buscar a “atitude”que o texto pedia.  
E chegamos a este conceito essencial no trabalho do Grupo TAPA, a 
“Atitude da Palavra”, assunto sobre o qual nos debruçamos nesta aula e ao longo de 
todo o trabalho nos grupos de estudos. O conceito de “atitude da palavra” parte da 
ideia de que as palavras carregam atributos que vão além do seu sentido semântico 
e carregam principalmente imagens. Na definição de Denise Weimberg, atriz 
fundadora do TAPA e formada no grupo,  
essa imagem da palavra vai dar origem à chamada Atitude, criada 
por Eduardo [Tolentino, diretor geral do Grupo TAPA]: o ator tem que 
ter atitude física daquilo que está falando ou sentindo, o corpo nunca 
fica parado. Mesmo quando parece que está parado, por dentro, 
sempre tem que ter um grande movimento, quase que um vulcão em 
erupção. A coisa é muito sutil, mas é importantíssima no trabalho do 
ator... 21  
 
Na busca pela “atitude”, é preciso cuidar da sonoridade das palavras para 
que elas correspondam ao objeto e às suas propriedades imagéticas e sensoriais. 
Em diversos, casos, é importante enfatizar sílabas ou sons estratégicos para a 
construção da imagem da palavra, por exemplo:  
o eleFANte – a ênfase na sílaba “fan”ajuda a fazer a palavra soar como 
uma coisa grande e gorda.  
o Sol - tem que soar aberto, claro e luminoso, por exemplo “Sool”, 
prolongando a vogal.  
o Dia - tem que soar claro, enquanto noite tem que soar escuro.  
 
De acordo com o diretor, cada palavra pede uma atitude.  O som de 
“SOL”, por exemplo, tem que dar conta daquela coisa amarela, redonda, luminosa e 
quente.  
No calor a gente não fala “estava um sol”. Fala... 
_ ... cara, tava um soooool...!!!” 
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“Estava um sol” é o que vemos no texto escrito, mas não é o que falamos. 
Outro exemplo: é comum vermos uma pessoa que está com muita sede dizer que 
está  “morrendo de sede”, mas o jeito que ela fala tem ênfases que não aparecem 
num texto escrito:  
“_ Estou mooorrendo de sede!” 
O exercício de atitude é de pré-interpretação. É arquetípico. É a palavra 
pura, fora do contexto da trama ou do personagem. É mais um elemento a ser 
buscado no texto falado e nas leituras que fazemos. São os hominídeos de 80 mil 
anos atrás, ao redor da fogueira, narrando encontros com animais perigosos, 
usando grunhidos e mímica para capturar a atenção dos ouvintes.  
Todas essas orientações foram dadas e acompanhadas de exercícios que 
tínhamos que fazer diante do grupo. Antes ou durante a explicação, o diretor 
escolhia um de nós para tentar dar atitude a uma determinada palavra. Uns 
chegavam mais perto, outros menos. A busca era pela fala, mas era também 
corporal. Uma recomendação dada pelo Brian era a de comparar a palavra 
trabalhada a um antônimo ou oposto seu, por exemplo:  sol/lua; noite/dia/ 
cedo/tarde; etc. É uma maneira se aproximar da atitude de uma determinada palavra 
por contraste com o seu inverso. Este treinamento visava nos fazer incorporar essa 
busca obsessiva pela atitude das palavras nos textos dramáticos dali em diante. 
Busca que passou a ser um elemento constante em nosso trabalho de leitura.  
Em seguida, o Brian passou para o que ele considera um dos primeiros 
procedimentos de trabalho numa leitura dramática: um exercício chamado recto 
tonus.  O termo vem de “tom reto”, criado pelo professor José Oiticica2. O ator lê o 
texto como se fosse um canto gregoriano, mantendo o mesmo tom (nota) a cada 
frase e alterando na frase seguinte, apenas para não cansar demais a glote.  Neste 
procedimento, o ator não deve buscar as intenções do texto, mas falá-lo de maneira 
reta. O que realmente importa é o exercício de cantar o texto hiperarticulando cada 
sílaba de cada palavra e, assim, incorporar um falar claro e articulado. O recto tonus 
costuma ser utilizado no início de um processo de leitura dramática e, inicialmente, 
deve ser falado bem devagar, priorizando a articulação das sílabas e das palavras, 
como se a pessoa estivesse “rezando numa nota só”. Trata-se, entre outras 
																																																													
2 O “recto tonus” foi criado pelo dramaturgo, poeta, filólogo e professor José Oiticica e  
ensinado ao Grupo TAPA por sua filha, a atriz Sonia Oiticica, quando da encenação de 
“Vestido de Noiva”, em 1993, dirigida por Eduardo Tolentino na qual ela fez o papel de 
Madame Clessi.  
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possibilidades, de um condicionamento “pavloviano”, de incorporar aquele texto com 
a fala bem articulada e clara. Não há necessidade de volume de voz. O ator deve 
apenas dar sustentação sonora e articulação carregada, não deve acelerar, mas 
deve mudar o tom do “canto” depois de um tempo, para não sobrecarregar a prega 
vocal. Tomando como exemplo, uma fala do Édipo Rei, abaixo, o ator deve iniciar o 
recto tonus em um tom que lhe seja confortável. Na frase seguinte, deve variar este 
tom, para cima ou para baixo, tanto faz. Deve ainda repetir esta mudança na frase 
seguinte, e assim por diante. Olhando graficamente o exemplo e tomando a linha de 
cima como o registro mais alto e a de baixo com o mais grave, teríamos:  
Meus filhos, filhos 
da terra de 
Tebas, 
 com esses ramalhetes 
enlaçados, 
suplicantes, 
 
 por que vindes 
aqui perante mim 
 enquanto uma 
nuvem de incenso 
veste toda a 
cidade? 22 
 
A leitura (a ladainha do recto tonus) deve respeitar as vogais. Isso é muito 
importante. Mais que respeitar, deve sustentar as vogais. A sustentação das vogais 
é essencial para que o público compreenda as ideias e “veja” as imagens do texto. O 
recto tonus tem desdobramentos, conforme veremos adiante.  
 
2.3 “Empadão com farofa”, espacialização da voz e “mais perdido 
que orientado”. 09/03/2013 
Brian iniciou com algumas considerações sobre tipo de fala teatral que a 
peça Édipo Rei pede. A voz naturalista é uma voz que comunica ideias. No Édipo 
Rei, temos poesia e imagens retumbantes. Então o primeiro esforço é quebrar a 
comunicação naturalista. Um dos exercícios que o Grupo TAPA utiliza para construir 
este tipo de fala chama-se “empadão com farofa”. Na opinião do diretor, o texto de 
Sófocles sugere uma fala grandiosa, imponente, que se remete a seres humanos 
maiores que a vida. Ao mesmo tempo, o TAPA prima por uma interpretação seca, 
sem floreios. Nas palavras do Brian, essa exigência era de tal intensidade que eles 
concluíram, de maneira bem humorada que “a gente não podia fazer ‘graça’ na 
comédia, nem fazer ‘drama’ no drama”. Assim, esse exercício tem o propósito de 
buscar uma fala elevada, mas mantendo essa secura, razão pela qual foi apelidado, 
também a partir do humor dos atores, de “empadão com farofa” pois, de tão seco 
você não consegue engolir. Neste exercício, demonstrado pelo ator Armando 
	 36	
Machado, o ator se põe de pé e força o corpo contra uma parede, em posições 
variadas, que vão mudando, inclinado, de costas e de lado, sempre pressionando a 
parede enquanto lê o texto, de maneira a criar um tipo específico de tensão no 
corpo. Primeiro o ator faz a leitura empurrando o corpo contra a parede. Deve buscar 
uma fala sem melodias, sem “cantar”. Em seguida, repete o procedimento mas sem 
empurrar a parede, mantendo a musculatura ativada, recém-acesa pelo esforço. 
Esta leitura deve ser serena, sem deixar que a força feita pelo exercício comprometa 
a maneira de falar.  O ator deve buscar uma entonação contida, tipo “Samba de uma 
nota só” e uma fala seca. Uma maneira de entender o que seria essa “fala seca” é 
imaginá-la como o oposto da maneira com que normalmente as pessoas falam com 
um bebê, toda cheia de afetações supostamente infantis. Ou seja, sem inflexões 
falsas e forçadas.  
Na Tragédia, disse o  Brian, as falas são da boca para fora. Édipo é um 
homem público falando para o povo. Um líder político. É um texto sem afetividade,  
um tipo de oratória. Outro aspecto importante, de acordo com o diretor, é que 
personagens trágicos não se justificam. Eles são. Eles não precisam agradar o povo. 
Eles estão acima do povo. Édipo é um homem que está acima do povo. E o coro é o 
povo, é a opinião do povo. Outro aspecto da tragédia é que não há subtexto, um 
personagem não diz uma coisa pensando em outra, o que ele diz corresponde à 
verdade. São informações essenciais para uma clara compreensão do texto e, por 
consequência, importantes para a leitura.  
Em seguida o diretor abordou um outro conceito incorporado pelo Grupo 
TAPA para que é o da “espacialização da voz”, conceito forjado pela fonoaudióloga 
carioca Glória Boittenmüller, a partir de sua experiência de treinamento de 
expressão vocal voltada para cegos, e por ela transmitida ao Grupo TAPA. De 
acordo com Beuttenmüller, o cego fala diferente da pessoa que enxerga, porque ele 
não espacializa a voz. Uma pessoa que enxerga, percebe visualmente o espaço ao 
seu redor e projeta isso na fala. O cego, ao contrário, “não tendo uma noção perfeita 
de distância, de direção, de deslocamento e de velocidade, a emissão dos sons se 
torna para ele sempre uma dificuldade.”23 A fala do cego é plana. Se ele não vê o “lá” 
e o “aqui”,  em sua fala, o “lá” é igual ao “aqui”. O “eu” (que estou aqui)  é igual ao 
“você”, que está diante de mim, que é igual ao “eles” (que estão mais afastados). 
Assim, é fundamental espacializar a voz, dar espaço a ela, colocar a voz no espaço. 
Quando falamos uma frase ou uma palavra que se remete a algo que está longe a 
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voz é projetada de maneira diferente do que quando nos referimos a algo que está 
perto. Nossa entonação para algo que está  “lá em cima” e que enxergamos e 
percebemos como “lá em cima; ou que está “lá longe”, que vemos e mentalizamos 
como algo que está “longe”, terá uma entonação diferente da que utilizamos para 
nos referir a algo que está “lá embaixo”, ou “lá atrás”, ou “aqui perto de mim”. Se nos 
referimos a algo que está perto de nós, usando o termo “aqui”, por exemplo, o 
registro da voz tem que corresponder a isto, tem que sugerir algo que está próximo 
de quem fala. A seta abaixo sugere o movimento da voz:  
 
 
- Aqui...  
 
Esse “aqui” é geralmente falado em tom mais baixo, mais grave, como se 
a voz apontasse para o chão.  
Se, por outro lado, nos referimos a algo que está longe, falando “lá”, por 
exemplo, o registro tem que jogar a referência para longe:  
 
- Lá...  
Com o  “lá” num registro mais alto, com mais volume, como quem quer 
mostrar alguma coisa num lugar mais afastado. Uma fala que serve para 
exemplificar:  
_ Eu estou aqui. Você está ali. Ele está lá.  
O “eu” deve ter o registro de voz mais grave, mais para dentro. O “você”, 
pede um registro um degrau acima. Mais agudo e mais “distante”. E o ele, um 
terceiro degrau. Graficamente, poderíamos representar da maneira a seguir, 
sugerindo que o “degrau” mais alto na imagem abaixo sugere um registro e até 
mesmo um volume de voz mais alto:  
  Ele está lá.  
 Você está ali.   
_ Eu estou 
aqui.  
  
 
e com isto passar a sensação da espacialização da sua fala para o público, passar a 
“geografia” daquilo que ele está falando. Essa modulação que se adequa à 
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localização das coisas ou das pessoas a que o texto se refere, chamada de 
“espacialização da voz”, gera “relevo” na escultura da fala, contribui para que o 
público “veja” o texto e representa mais um elemento na construção da verdade 
interna da fala artificial do teatro. 
Em seguida, o diretor retomou os exercícios para dar “atitude da palavra”, 
a partir do texto de Édipo Rei. A maneira de falar a palavra, deve buscar sons, cores, 
formas ou ênfases que busquem essa atitude. Em outras palavras, dar atitude é 
colocar o significado dentro de significantes. Por exemplo, quando o personagem 
Édipo fala:  
_ Meus filhos…  
Esse “meus”, vem de “meu!”, como quando uma criança toma um 
brinquedo que lhe pertence da mão de outra criança que o pegou: “É meu!”.  É 
posse. É território. Já o “filhos”,  deve ser terno, como se estivesse abraçando o seu 
bebê e afagando-o. Numa mesma frase, portanto, temos atitudes distintas que 
devem ser faladas de maneira que o texto final seja um combinado das duas coisas.  
Outro exemplo: quando um personagem diz um “não”, não pode ser 
falado de qualquer maneira. Um “não” é uma parede, uma porta fechada, uma 
barreira contra alguma intenção a que ele se opõe. Um “não” dito com convicção e 
esse sentido de impedimento, é um “não” mesmo. Se dizemos um “não” sem 
convicção para alguém que quer muito alguma coisa, essa pessoa pode entender 
como “talvez”. Aí a pessoa não desiste.  
Como já dito, mas que foi reiteradamente sugerido pelo Brian, um bom 
caminho para o exercício de “atitude” é trabalhar (falar) a palavra e o seu antônimo, 
ou seu inverso, de modo a sentir o contraste na sonoridade da palavra, em suas 
cores e formas. Por exemplo:   
o pouco  x  muito 
o grande  x  pequeno 
o bonito  x  feio 
e usar o contraste entre elas como caminho para entender a atitude que 
pedem. De acordo com o Brian, o ator Rodrigo Lombardi, formado no TAPA e 
integrante do grupo por vários anos, usa como analogia a ideia de pedras que são 
escavadas da terra. Pega-se uma por uma, limpa-se, lava-se, escova-se, talvez se 
dê uma lixada e aí vamos descobrindo que uma é verde, a outra vermelha, etc. 
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Quando você tiver cuidado de todas, elas serão outras. Nunca mais serão como 
antes.  Elas terão “atitude”.  
A título de exercícios, Brian sugeriu algumas palavras e o tipo de atitude 
que poderíamos atribuir a elas:   
o pouco (retraidamente) 
o favor (delicadamente)  
o Homem: mais duro 
o Mulher: mais curvas, mais redonda, mais macia.  
E finalizou: “nós não estamos falando da nossa vida hoje. Estamos 
falando de quando essas palavras surgiram, como se as estivéssemos pronunciando 
pela primeira vez, há 15 ou 20 mil anos atrás. A palavra quando ela surgiu. O 
arquétipo da palavra. É preciso buscar os jeitos de dizer as palavras, atentar para 
detalhes. Os dígrafos ( “lh” e “nh”), por exemplo, servem para dar um molho na 
palavra. É gostoso de falar.”  
Aos poucos, eu ia percebendo um repertório de procedimentos e de 
metas que nos eram apresentadas pelo diretor. Mal tinha conseguido avançar 
alguns passos no enfrentamento das primeiras questões, por exemplo, a da 
“compartimentalização do texto”, quando outros elementos deste trabalho iam sendo 
introduzidos impiedosamente. Na verdade, mais que um conjunto de exercícios, era 
possível perceber uma estrutura complexa de objetivos e procedimentos. Não se 
tratava exatamente de um conjunto de regras, mas de um todo maior e de 
complexidade ainda não mensurável na ocasião. Um todo que integrava diversos 
atributos que deveriam estar presentes na fala do ator simultaneamente, de maneira 
sintonizada. Ainda assim, naquele momento a sensação era mais para estar perdido 
do que orientado.  
 
2.4 Abaixo os sotaques, recto tonus II, Control F5 e a importância de 
saborear o texto. 16/03/2013 
Iniciamos com a leitura do Édipo Rei, cada um fazia sua leitura conforme 
o texto que tinha ficado de preparar. Atores diferentes, com personagens diferentes. 
Coube a mim a fala de Édipo:  
Meus pobres filhos, eu sei bem demais o que vos traz aqui e o que 
esperais. Sofreis e eu também sofro: minha dor excede a vossa, seja 
ela qual for. Vossa dor vos aflige a um por um; eu entretanto sofro ao 
mesmo tempo pelo país, por vos e por mim… Não me viestes 
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acordar de um sonho: choro, e muito já tenho chorado com o 
pensamento a tatear saídas!24 
 
Tentei fazer a leitura incorporando o procedimento de buscar a 
“compartimentalização do texto”, conforme havia sido orientado e treinado em casa. 
Minha leitura não chegou a ser inteiramente reprovada, mas foi avaliada como “cocô 
de cabrito”.  O objetivo era dividir as ideias, mas dividi demais e os resultados não 
foram os esperados. Brian observou que eu estava deixando o texto em pedacinhos 
pequenos, separados uns dos outros, daí o “cocô de cabrito”. Eu havia conseguido 
algum progresso em separar as ideias e botá-las em compartimentos diferentes 
mas, na hora de falar, fiz pausas indevidas entre os trechos e acabei tirando a 
fluidez da fala. Ficou picada. Separei ideias da seguinte maneira:   
_ Meus pobres filhos / eu sei bem demais o que vos traz aqui / e  o 
que esperais. / Sofreis / e eu também sofro: / minha dor excede a 
vossa / seja ela qual for. / Vosssa dor vos aflige / a um por um; / eu / 
entretanto / sofro / ao mesmo tempo pelo país / por vós / e por mim… 
etc.  
 
 Se por um lado dividi o texto nos “compartimentos” destacados acima, ao 
mesmo tempo, dei espaços ou pequenos intervalos entre os compartimentos e este 
foi o problema. Ao colocarmos cada ideia num vagão diferente, devemos manter os 
vagões conectados, para que eles caminhem juntos, um seguido do outro, num 
mesmo fluxo. Eu parava as frases no meio quando na verdade é preciso fazer a 
separação das ideias sem interromper a continuidade do texto, de modo que dê a 
entender que o raciocínio  prossegue. Até se pode parar as frases, desde que o ator 
segure a inflexão.  
Mas houve mais um aspecto em minha fala apontado como problemático 
pelo diretor: o sotaque. Quando fazia as leituras dramáticas, o meu acento 
nordestino aparecia mais forte do que quando falo normalmente. Ele já havia 
observado isto nas primeiras leituras que fiz, mas neste dia resolveu ser mais 
contundente. Para o Grupo TAPA, disse o Brian, sotaque não pode. A questão gerou 
debate. Por que não sotaque? Segundo o Brian, porque um ator não poderia 
preservar seu sotaque numa fala cênica. Questionei se aquilo não era um ponto de 
vista excessivamente “paulistanocêntrico”, uma vez que considerávamos o falar 
paulistano como se fosse uma “ausência de sotaque”. A questão não foi de todo 
resolvida, no entanto, a ideia é que para o Grupo TAPA o ator deve desaparecer em 
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benefício do personagem. Quando se faz um Hamlet, exemplificou o Brian, quem 
deve aparecer é o Hamlet e não o ator que faz o Hamlet. Existem outras maneiras 
de fazer isto, de lidar com este tema. Existem propostas teatrais que valorizam o 
sotaque. Mas esta, de cortar o sotaque, é a visão do TAPA que, como 
posteriormente entendi, alinha-se com o conceito de “ator invisível”, de Yoshi Oida25, 
conforme veremos adiante.  
Para mostrar como neutralizar o sotaque, o diretor me pediu que 
praticasse durante algum tempo o texto que eu havia lido, fazendo o exercício do 
recto tonus, articulando as palavras e buscando excluir os acentos e entonações do 
sotaque. Percebi que tirar o cantado das vogais não era um grande problema. A 
maior dificuldade estava nas consoantes, especialmente o “s” e o “r” que, no meu 
modo de falar são bastante diferentes do jeito paulistano. Basicamente tentei corrigir 
essas duas consoantes. Algum tempo depois da prática, fiz novamente uma leitura 
normal para o grupo e, ao final, ouvi um “Ohhh…!!!”, de assombro. A mudança, 
disseram, havia sido impressionante. Expliquei a eles o que fiz, mas ressaltei que 
alterar o “s” não era tão difícil, ainda que trabalhoso, mas falar naturalmente o “r” 
paulistano era bem difícil para mim.  
Passei a adotar este treinamento e a buscar esse sotaque supostamente 
“neutro” em minhas leituras. De modo geral consegui alguns progressos, ou pelo 
menos julguei que consegui. Na ocasião, numa das leituras noturnas que fazia para 
meus filhos, bastou começar a ler tentando esta nova entonação, sem sotaque, que 
ouvi a seguinte reprimenda:  
_ Pai, você está falando com um sotaque esquisito!  
Donde conclui que algo havia mudado no meu jeito de fazer as leituras.  
Em seguida retomamos o exercício recto tonus, mas agora incorporando 
uma segunda etapa. Em primeiro lugar, fizemos o exercício como da outra fez, 
recitando o texto como se fosse um canto gregoriano, lembrando que além do ritmo 
lento e do cantado, é fundamental hiperarticular as palavras e cada sílaba. Em 
seguida passamos para esta segunda etapa do “recto tonus”, em que fazíamos a 
“oração”,  ou seja, falávamos o texto do mesmo jeito que na primeira etapa, mas 
agora sem o canto, sem música, apenas falado, ou recitado, vagarosamente, com o 
propósito de incorporar o ritmo e a articulação à fala. Este foi o que apelidamos de  
“recto tonus II”.  
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E novamente retornamos ao exercício de dar “atitude” ao texto. De acordo 
com o Brian, cada palavra pede uma abordagem diferente. Ela vale mais pelo 
significante do que pelo significado. É preciso fazer com que o público não apenas 
compreenda o seu sentido, mas veja a sua imagem, capte a palavra em outra 
dimensão. Se falamos “montanha”, é preciso que isso seja dito de maneira que 
sugira a imagem de uma montanha. Se falamos “amor”, é preciso que a plateia 
respire essa palavra. Assim, a composição das frases precisa levar em consideração 
o peso ou a leveza de cada palavra, sua altura ou a falta dela, sua materialidade ou 
sua incorporeidade. A maneira de falar essas palavras, ou seja a “atitude” que 
damos a elas é essencial para criar a “música” do texto teatral para os ouvidos do 
público. A seguir, uma transcrição visual aproximada de algumas entonações que 
realizamos a partir do Édipo Rei, em que as palavras ou sílabas em negrito 
receberam um registro vocal mais forte:  
“_ Vossa...  súplica... não... me... encontra... descuidado.“26 
Um “não” é uma palavra que pede a sensação de uma barreira, como dito 
anteriormente. Um impedimento concreto, ele precisa interditar um ideia ou um 
sentido. As sílabas destacadas foram as que julgamos que mais aproximavam a 
palavra da sonoridade que a caracteriza. No trecho a seguir, ficou assim:  
“_ Tenho já   d e r r a m a d o   abundantes lágrimas...”27 
A palavra “já” aparece em fonte menor do que as outras, pois optamos 
por deixá-la menor do ponto de vista da fala. O termo “derramado” aparece com um 
espaçamento maior entre as letras para sugerir o “derramamento” da maneira que 
com a falamos,  de maneira derramada, esparramada, enquanto as sílabas do termo 
“abundantes” devem soar como se fossem tambores. E a palavra “Lágrimas”, 
delicadamente, pensando na leveza e na melancolia de uma lágrima. Tudo isso 
precisa ser falado junto e harmonicamente e resultar numa fala que toque outras 
dimensões da comunicação com o público que não apenas seus sentidos 
semânticos.  
Por fim, mas não menos importante, o Brian destacou a necessidade de 
se decodificar completamente um texto teatral no processo de leitura dramática e 
incorporar essa compreensão na maneira de falar. Por vezes, um texto pode ser 
mais trabalhoso para o ator, por conta de uma redação rebuscada, de uma tradução 
de difícil compreensão, ou ainda por ser muito literário. Para enfrentar este 
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problema, Brian nos orientou a fazer um exercício apelidado de “Ctrl F5”, ou “Control 
F5”, inspirado na função que utilizamos num computador para atualizar as 
informações que estão na tela ou, em termos mais técnicos, buscar novamente o 
arquivo do website no servidor e recarregá-lo, atualizando seu conteúdo. Neste 
exercício, o objetivo é construir as intenções da fala, a partir de uma compreensão 
clara e aprofundada dos sentidos do texto. O ator deve improvisar, substituindo o 
texto original por outro que tenha o mesmo significado, mas que façam mais sentido 
para sua realidade imediata. Por exemplo, no Édipo Rei:  
	
TEXTO ORIGINAL IMPROVISO (livre) 
Fala-me tu, cidadão venerável,  
Naturalmente o porta-voz do grupo:  
Com que ânimo estais aqui 
reunidos, temor ou esperança?  
 
Diga, meu velho, você que parece 
ser o líder desse povo: qual o motivo 
de tanta gente junta aqui? Estão com 
medo de alguma coisa, ou querem 
alguma coisa?  
 
Com isso o ator busca trazer as intenções e sentidos do texto para mais 
perto de  suas referências, por meio de construções que lhe façam mais sentido. O 
ator faz esse exercício de improviso e depois volta ao texto original, mas 
incorporando as intenções do seu improviso, a maneira com que falou a sua versão 
de texto, de modo a trazer as intenções que conseguiu para o texto rebuscado. Por 
exemplo, se num texto original um personagem chama o outro de “bastardo”, no 
improviso o ator pode chamá-lo de “filho da puta” e, em seguida, falar novamente 
“bastardo”, mas incorporando a sonoridade e a intenção do seu “filho da puta”.  O 
objetivo primordial é o ator defender as ideias do personagem. Essa “tradução” do 
texto original deve ser livre. O ator deve fazê-la de acordo com suas próprias 
referências, uma vez que o objetivo é construir uma relação pessoal com aquele 
texto. Claro está que o diretor deve concordar que o improviso feito pelo ator traduz 
o texto original de acordo com a sua compreensão do mesmo.  
A essa altura, os treinamentos que devíamos fazer em casa ao longo da 
semana já agregavam um expressivo conjunto de questões a serem trabalhadas. 
Fiquei incumbido de treinar as seguintes falas de Creonte:   
 
CREONTE 
Boas notícias!  
Por mais difícil que seja a situação, 
quando bem encaminhada, terá boa solução!  
(até…)  
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‘Procurando achareis’ - ensina o deus, 
os culpados estão nesta cidade. 28 
 
Olhava para um texto como este e percebia que não havia mais apenas 
um ou dois aspectos, exercícios ou questões a serem trabalhadas. Havia, sim, um 
conjunto de elementos a serem observados simultaneamente no treinamento que 
deveríamos fazer. Deveríamos trabalhar os textos usando o “recto tonus”, buscando 
dar “atitude”, trabalhando com o princípio do “Ctrl F5”e incorporando a prática do 
“empadão com farofa”, além das buscas pela “espacialização da voz”,  pela 
“compartimentalização do texto”, pela  “defesa das ideias” do texto e pela busca de 
uma fala com imagens, tudo ao mesmo tempo. A complexidade do trabalho 
começava a ficar mais visível, o que não significa de modo algum que o deixava 
mais fácil. Apenas começávamos a enxergar um pouco melhor a “esfinge” que 
tínhamos pela frente, nos desafiando a ser decifrada, mas nos olhando com um 
brilho de quem torcia para não conseguirmos. E, de fato, entre enxergar e decifrar,  
vai distância.  
Ao mesmo tempo, me chamava a atenção ver os resultados de alguns 
exercícios ou treinamentos que fazíamos. Mais que resultados, percebíamos a 
evolução das pessoas e do grupo como um tudo, no trabalho que desenvolvíamos. 
Era principalmente esta percepção que mantinha aquelas pessoas comparecendo 
regularmente às reuniões, todo sábado, das 10h às 13h, indefinidamente.  
Ao final da reunião do dia, Brian fez as seguintes considerações. “Ler é 
correr um texto com os olhos e com a mente”, disse, enquanto “representar é  
transformar o texto impresso em carne e sangue”. “Assim”, continuou, “não quero 
leitura. Quero a cada ideia, um tom. Mudou a ideia ou a imagem, muda também o 
tom. Desce, sobe, varia, etc. Mas tem que mudar o registro”. É preciso desenvolver 
uma relação sensorial com as palavras e com o que elas significam. É preciso fazer 
o espectador ver a imagem. É o caminho que trilhamos para transformar o texto 
impresso em carne e sangue.  
A ideia de “desenvolver uma relação sensorial com as palavras”, 
conforme sugerida pelo Brian, lembra uma passagem do livro O Ator Invisível, do 
ator e diretor Yoshi Oida, por diversas vezes recomendado pelo Brian aos atores do 
grupo de estudos. Oida diz o seguinte:  
Quando atuamos, precisamos incorporar o respeito pelos sons como 
parte de nosso trabalho com o texto. Da próxima vez que estiverem 
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diante de um texto, tentem essa experiência. Antes de explorar o 
sentido de cada frase, ou o conteúdo emocional, o contexto social, 
tentem simplesmente “saborear” os sons. Se o autor escolheu 
aqueles sons, devemos respeitá-los. Mas se estivermos muito 
preocupados com a emoção, talvez nos esqueçamos de pensar na 
dimensão sonora. 29 
 
2.5 Urias, presta atenção no que eu vou falar! 23/03/2013 
Começamos esta reunião praticando o recto tonus, agora incluindo uma 
terceira fase. Como já vimos, a primeira fase, que chamamos de recto tonus I, 
consistia em falar o texto como se fosse um canto gregoriano. Lentamente, 
ritmadamente, hiperarticulando as palavras e as sílabas e mantendo cada frase ou 
trecho numa mesma nota e variando para não cansar a prega vocal. Na segunda 
fase, o recto tonus II, repetíamos o procedimento com o mesmo andamento e a 
mesma articulação, mas sem o canto. Já o recto tonus III se inicia a partir do recto 
tonus II, com a mesma fala ritmada e articulada sem o canto, mas após um tempo, 
começamos a acelerar a velocidade da fala. Inicialmente aos poucos, depois 
acelerando mais, até chegar a uma velocidade extrema, num padrão de locutor de 
corrida de cavalos, sem jamais deixar de articular muito, forçadamente, cada sílaba, 
abrindo bem a boca e jamais mastigando palavras, sílabas ou sons, de modo que 
era quase impossível não ficar com a boca doendo ao final do exercício. O recto 
tonus III, em estágios mais avançados, pode ter o apoio de um cronômetro para 
ajudar o ator a reduzir o tempo de fala de um determinado trecho, como se fosse um 
atleta de provas de velocidade. O objetivo continuava sendo o de treinar uma fala 
clara e bem articulada. E aqui o Brian retomou esse tema da clareza da fala diante 
do público e a velocidade da leitura. A fala teatral precisa ser bem compreendida. 
Quando lemos um texto em silêncio o fazemos muito velozmente. Se perdemos uma 
ideia, voltamos no texto, lemos novamente e retomamos o ritmo, mas o público não 
pode voltar no texto para procurar alguma informação que perdeu. Ou ele entende, 
ou perde uma parte. Assim, a fala teatral deve zelar para que isto não aconteça e, 
para isso, precisa ser espaçada, pausada, com as vogais devidamente sustentadas, 
clara e bem articulada, de maneira a chegar plenamente na compreensão do 
público. Obviamente que o objetivo disto não é fazer o ator falar desta maneira no 
palco, mas aprimorar a articulação e a clareza na emissão do texto.  
Assim, ordenando as três fases do recto tonus, temos:  
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I. Ladainha - ou seja, a fala na forma de canto gregoriano, lento, 
hipearticulando as palavras e as sílabas; 
II. Tira o canto, faz a mesma coisa, mas apenas falando, sem a melodia; 
III. Apenas falando, do mesmo modo que o recto tonus II, mas aí acelera, 
acelera e acelera até o limite, sempre pronunciando bem e 
hiperarticulando palavras e sílabas.  
Por fim, o ator tenta falar o texto normalmente, percebendo a diferença do 
antes e do depois da prática do recto tonus.  
Mas aqui, uma nuance foi introduzida ainda na primeira fase, a da 
“ladainha”. Ao praticar o recto tonus, devemos ter cuidados com os “ataques” na 
nota. Como no canto coral, não se deve “chutar a porta” no primeiro ataque, deve-se 
entrar suavemente na nota e, só então, aumentar o vigor dela. Deve-se também 
usar o abdome; abrir a boca (bastante), buscar o som profundo, aquele som que 
vem de baixo e não da garganta; buscar abrir espaço de ressonância na boca e na 
garganta. A título de recomendação, o diretor sugeriu a prática do canto coral como 
caminho para conhecer e desenvolver essas habilidades. 	
Voltamos às leituras. A atriz Gisela Santos leu o trecho que havia 
preparado, mas o diretor achou que ela fez uma leitura fria. E por leitura fria entende 
que é aquela que nos faz ouvir como a pessoa está lendo e não o que ela está 
lendo.  Mais uma vez, ressaltou a importância de esticarmos as palavras, por 
exemplo, em vez de “doce palavra de Zeus”, “dooce palaavra de Zeus”. A 
sustentação das vogais, segundo o diretor, combinada com a busca pela “atitude da 
palavra” melhora a eficiência e o efeito da fala no palco. O grande desafio, lembrou, 
é ler um texto dramático, com todos esses procedimentos técnicos e, ainda assim, 
parecer que está falando. Para isso é preciso lapidar a fala, esculpir cada palavra e 
depois a frase. Gesticular pode ajudar, por exemplo, em:  
_ Ali… (apontando para “ali”). 
_ Aqui ... (apontando para o “aqui”).  
Quando estivermos estudando um texto, recomendou, devemos usar o 
corpo, principalmente a coluna vertebral. Uma maneira de fazer é pondo o texto no 
chão, ao invés de fazê-lo sobre uma mesa e ler assim, sem segurá-lo, sem apoiar os 
braços sobre a mesa, deixando mãos, braços e coluna livres para a leitura.  
Insistindo na importância de estudarmos os textos em casa, o diretor 
sugeriu usar um objeto que represente o seu antagonista, na hora da leitura de um 
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texto em que você contracena com outro personagem. Isso ajuda e “enxergá-lo” e a 
trabalhar seu texto diante da “presença” dele.  
Em seguida a atriz Rebeca Ramos fez a sua leitura do Édipo Rei. O 
diretor entendeu que ela fazia uma leitura que sugeria uma personagem com a 
objetividade de uma mulher moderna, pragmática, determinada e que vai direto ao 
ponto. No entanto, advertiu, manter tal postura seria inadequado para a leitura de 
alguns textos. “A mulher moderna”, disse o diretor, “vai, faz, resolve e pronto… 
Objetividade! Mas aqui não! Estamos trabalhando um texto da antiguidade. Poderia 
ser outro, da Renascença, por exemplo. Não dá para ter essa postura em tempo 
integral. Uma atriz precisa ter versatilidade para ‘vestir’ uma mulher não-moderna, 
uma mulher antiquada ou mesmo uma mulher da antiguidade.”  
Neste ponto, Brian estabeleceu que um dos objetivos da leitura, no 
estágio em que nos encontrávamos, era defender as ideias sem cantar, ou seja, 
sem as inflexões artificiais que invariavelmente surgiam nas primeiras leituras. 
Nossa tendência é “cantar” para defender a ideia. Por cantar, entendo aqui aquelas 
modulações e agudos falsos que com frequência utilizamos para dar ênfases ou 
intenções num texto, quando tentamos representar da maneira como achamos que 
devem ser as falas, em vez de buscá-las dentro de nós mesmos. O TAPA pede um 
texto falado de maneira mais reta, sem as modulações da “interpretação”, ou seja, 
da falsa inflexão. Assim, foi estabelecido que deveríamos evitar a tendência de 
“cantar”. Sobretudo porque estamos trabalhando uma tragédia grega, incompatível 
com esse  “cantado”. Da mesma maneira, disse Brian, não se pode fazer a elocução 
naturalista numa tragédia grega, temos que buscar um outro tipo de fala, defini-la e 
persegui-la. Ela tem grandeza, mas deve ser sóbria, contida, como praticamente 
tudo o que se faz no Grupo TAPA.  
Em função das muitas “quebras” no texto do Édipo Rei, o diretor fez a 
observação seguinte. Quando um ator vai falar um aposto - seja ele um “entre-
parênteses”, um “entre-vírgulas”, ou algo equivalente -, é preciso mudar o tom. Se 
não, ele não consegue. Lembrando sempre que o objetivo é articular ideias e não 
apenas falar palavras. Tomando como exemplo, a fala de Édipo, na página 57 do 
texto de Sófocles, 	
_ Fala-me tu, cidadão venerável, naturalmente o porta-voz do grupo, 
com que ânimos estais aqui reunidos?30 
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A quebra da frase, no caso, é o trecho “naturalmente o porta-voz do 
grupo”, é a parte que pede a atenção indicada pelo diretor. Neste exemplo, o que 
vem antes do trecho e o que vêm depois devem ser falados num mesmo tom, 
enquanto o trecho deve vir em outro tom. No caso, optamos por manter o início e o 
fim num registro mais elevado e o aposto num registro mais baixo. Visualmente 
ficaria assim:  
_ Fala-me tu, cidadão 
venerável,  
 com que ânimos estais 
aqui reunidos?  
 naturalmente o 
porta-voz do grupo,  
 
 
Não só o procedimento deve diferenciar o trecho, como deve conectar as 
partes separadas, no caso “Fala-me tu, cidadão venerável” e  “com que ânimos 
estais aqui reunidos”. Mantendo as duas num mesmo tom ou registro, fica mais fácil 
para o público conectá-las na mente.  
A fala do Sacerdote, na página seguinte, traz outro exemplo:  
_ O restante do povo, suplicante também, espalha-se nas praças dos 
mercados ou defronte dos templos … 
 
Aqui o aposto é “suplicante também” e o resultado ficaria assim:  
_ O restante do 
povo,   
 Espalha-se nas praças dos 
mercados ou defronte dos 
templos  
 suplicante 
também,  
 
 
Esse tipo de procedimento será bastante recorrente em nosso trabalho. É 
comum o ator precisar lidar com este tipo de construção e é fundamental conseguir 
diferenciar, no tom da voz, o trecho que quebra a linha do pensamento da fala, de 
modo a conectar o raciocínio principal na compreensão do público.  
Na continuação do trabalho, o diretor retomou o conceito de 
“espacialização da voz”. Como dito anteriormente, trata-se de um recurso para 
indicar a “geografia” do que está sendo falado e remeter, pelo registro da voz, o que 
é “lá”, o que é  “aqui”, o que é “ali” etc. Mas também pode ser utilizado para 
diferenciar as referências entre os personagens. O exemplo utilizado pelo diretor foi 
ele próprio, falando com o ator Urias, que sentava do outro lado da mesa: 
_ Urias, presta atenção no que eu vou falar.  
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Aqui a divisão é entre “Urias, presta atenção” e “no que eu vou falar”, pois 
a primeira parte da oração remete-se a Urias, ao interlocutor que está do outro lado 
da mesa, enquanto a segunda, diz respeito ao diretor, o “eu” da fala, quem diz que 
vai falar.  
A reunião do dia nos deixou a tarefa de preparar os textos com atenção 
para as três fases do recto tonus, tendo o cuidado de articular bem as palavras e 
sustentar as vogais, defender as ideias do texto sem “cantar” e mudar o registro de 
voz na hora de falar apostos e na hora de espacializar a fala, além de espacializar a 
fala como maneira de demarcar a “geografia” dos personagens em cena. Isso tudo 
deveria ser incorporado ao leque de procedimentos anteriormente apresentados.  
Mais uma vez ficava visível para mim uma das características daquele 
nosso trabalho. Por mais que buscássemos exercitar o que fora praticado nas 
reuniões, por mais que buscássemos incorporar objetivos indicados pelo diretor, na 
hora de falar, surgiam outros objetivos, outras questões, algumas das quais não 
haviam sido ainda introduzidas em nossos encontros. Nas leituras que fazíamos, 
Brian nunca se satisfazia com um aspecto isolado, que pudesse ter sido resolvido na 
fala de alguém, sempre avaliava o desempenho pelo conjunto da fala, observando 
aspectos variados, mesmo que esse aspecto ainda não tivesse sido introduzido em 
nossas reuniões. De certo modo isso nos permitiu enxergar cedo a complexidade do 
que estávamos tentando fazer. O diretor não estava apresentando um conjunto de 
regras que deveríamos respeitar uma a uma, ele estava nos introduzindo em um 
sistema em que cada um desses procedimentos, objetivos ou buscas precisam 
coexistir em sintonia.  
 
2.6 Entender e dar atitude, os pronomes e a espacialização. 
06/04/2013 
“O personagem da tragédia não raciocina. Ele sabe.” Com esta frase o 
Brian iniciou o ensaio do dia. Não há falsidade, nem simulação. O que é falado é o 
que é.  
Em seguida, passamos à leitura do Édipo Rei. Ficou evidente a 
dificuldade de todos na leitura da longa fala do personagem Édipo, quando ele 
anuncia ao povo sua intenção de descobrir o assassino de Laios, que se inicia com 
“Rezais… Em seguimento a tantas rezas, se observares bem minhas palavras e vos 
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unirdes no combate ao mal, podereis ter certeza do socorro…” e vai até  “... possa a 
justiça, aliada nossa, e os deuses todos, cumular para sempre de benesses”.31 
A esse respeito, o diretor fez a seguinte observação: “Qualquer um 
apanha na primeira leitura de um texto assim. Não só vocês (atores alunos), mas eu 
também. A diferença entre vocês e um ator experimentado, é que ele sabe ensaiar. 
Sabe o que fazer ou o que procurar para evoluir deste estágio inicial”. E estabeleceu 
as metas do momento que seriam:  
1. Entender o texto; 
2. Espacializar a fala; 
3. Dar “atitude” às palavras. 
Em primeiro lugar, prosseguiu o Brian, é preciso começar entendendo o 
texto a partir das palavras e dando “atitude” a elas. Ainda não é hora de interpretar, 
é hora de dar “atitude”. Trabalhamos alguns exemplos do texto e demos as ênfases 
nas vogais, conforme grafado a seguir:  
CertEza - falado de um jeito seco; 
Dúuvida - falado de uma maneira flexível, a sugerir algo duvidoso; 
CombAte - também seco, batendo forte no “bA”; 
Rumor - realçando as duas vogais escuras da palavra.  
O nosso objetivo, naquele momento, era entender as palavras e fazer 
esse entendimento transparecer na fala. As palavas são como as células do texto. 
Ao demarcarmos uma identidade para cada uma, começamos a construir uma fala 
com personalidade, ou seja, com atitude. Em seguida, passamos para outro 
procedimento:  
1a etapa: dividir o texto em imagens ou em ideias; 
2a etapa: juntá-las de novo, mas sem separá-las completamente, evitando 
o já citado “cocô de cabrito”, ou seja, a fala quebrada por pausas excessivas. 
Essas considerações eram feitas em meio a exercícios que fazíamos em 
grupo. Cada ator, cada um a sua vez, fazia a fala que estávamos estudando, 
tentando fazer esta separação por imagens na entonação da voz, mas sem quebras 
na continuidade da fala. Essa divisão em imagens ou ideias serve de base para a 
compartimentalização do texto. Divididas as ideias ou imagens, a entonação da voz 
deve separá-las, enquanto a fala contínua deve conectar o texto e as linhas de 
raciocínio. Se temos uma frase como “Eu preciso dizer uma coisa, mas só aqui entre 
nós, vou abandonar a cidade”, por exemplo, podemos separar aqui 3 ideias: 1) Eu 
	 51	
preciso dizer uma coisa; 2) mas só aqui entre nós; 3) vou abandonar a cidade.  A 
primeira ideia tem um registro que deve ser diferente da segunda, mas deve ser o 
mesmo da terceira. A primeira e a terceira compõem o raciocínio completo: “Eu 
preciso dizer uma coisa, vou abandonar a cidade”, sendo que o “mas só aqui entre 
nós” entra como um aposto, uma informação extra que serve para qualificar a 
informação e que, portanto, pede uma inflexão diferente.  
Da mesma maneira, precisamos ter bastante atenção à “espacialização 
da voz”. O Brian deu alguns exemplos com pronomes, em que é mais fácil visualizar 
a quem a fala se remete. Quando o personagem está falando de si, do “eu”, 
portanto, é uma voz mais próxima de quem fala. Um “tu” (ou “você”), está um pouco 
mais afastado. É aquele com quem falamos. E um “ele” está ainda mais distante do 
“tu”, é aquele sobre quem o “eu” fala ao “tu”. Graficamente ficaria assim.  
 
  Ele 
 Tu (Você)   
Eu   
  
A mesma lógica se aplica aos pronomes no plural. 
  Eles 
 Vós 
(Vocês)  
 
Nós   
 
O princípio vale para as frases ou orações que acompanham os 
pronomes. Por exemplo, na fala:  
_ Eu preciso dizer uma coisa, você não pode desaparecer desse jeito. O 
que a sua família vai pensar?  
Uma fala como essas, ficaria assim configurada, do ponto de vista dos 
“compartimentos vocais”:  
  O que a sua família 
vai pensar? (eles) 
 você não pode 
desaparecer desse 
jeito 
 
Eu preciso dizer uma 
coisa 
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Cada uma espacializada conforme o pronome a que se remete.  
Em seguida, Brian fez algumas observações sobre a maneira como 
estávamos usando as reticências. “Não é para arrastar o final da frase como vocês 
estão fazendo”, disse, “reticências representam uma fala cujo pensamento foi 
interrompido. Ou porque o personagem interrompeu ou porque foi interrompido”. Em 
sua opinião, a grande maioria dos atores usa as reticências erradas. Nós, ali,  
inclusive.  
Nesse momento do trabalho, retomou o diretor, “estamos analisando as 
palavras como um detetive. A emoção, a interpretação, ficam para mais tarde. 
Primeiro o alicerce, ou seja, as ideias e as imagens. É o que estamos fazendo.” 
O encontro deste dia estabeleceu objetivos prioritários para o 
enfrentamento de um texto complexo como o da fala de Édipo, da página 70, que 
seriam buscar uma compreensão clara do texto, espacializar a fala e dar atitude 
às palavras. Um dos caminhos para espacializar é dividir as ideias e as imagens do 
texto e pô-las em compartimentos diferentes os trechos que se referem ao “eu” da 
fala, do “tu”, do “eles” ou desses pronomes no plural.  
 
2.7 O “grave confortável”, intenção e a escultura da fala. 13/04/2013 
Os encontros do grupo geralmente eram iniciados por uma série de 
exercícios de aquecimento e de treinamento vocal, que não estão tratados aqui, uma 
vez que não é o foco deste trabalho. Na reunião deste dia, abordamos a questão do 
tipo de voz que o Grupo TAPA procura trabalhar e, neste caso vale uma referência, 
até porque a questão interferiu em nossas práticas de leitura dramática. Segundo 
Brian, o TAPA prioriza a voz que chamou de “grave confortável” como “voz de 
referência”. O “grave confortável” é aquele tipo de voz e de entonação que usamos 
quando pensamos em voz alta. A fala de nós para nós mesmos.  A partir desse tipo 
de fala, Brian estabeleceu três “andares” na cabeça, ou tons de voz, a partir do 
“grave confortável”, para compreendermos os três tipos básicos de tom. O primeiro 
andar, o mais baixo, fica abaixo do nariz, é de onde vem a voz do “andar” mais 
baixo, o “grave confortável”. O segundo fica abaixo dos olhos e acima da boca, 
corresponde à área do nariz e a voz que vem dali é chamada “voz de nariz”. O andar 
terceiro fica acima do nariz e corresponde à “voz de cabeça”. Cada andar 
corresponde a um tom diferente. Para estabelecer a relação entre eles, partimos do 
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andar mais baixo, cujo tom de voz equivale ao “grave confortável” e pensamos nos 
três primeiros acordes que abrem a música “Alegria alegria”, de Caetano Veloso32:  
  PAM 
 PAM  
PAM   
 
O primeiro “PAM”, corresponde ao nosso “grave confortável”, é pessoal. 
Os outros dois projetamos a partir dele, sendo no segundo andar a “ voz de nariz” e 
a terceira a “de cabeça”. A voz emitida a partir do “andar térreo” é a conhecida “voz 
de peito”. Sempre que uma pessoa fala sobre si mesma, ela usa a voz de peito, 
caso contrário, não fica crível. Associamos a voz de peito a uma fala séria, com 
credibilidade. Segundo Brian, cada grupo de teatro tem a sua escola de voz - o CPT, 
de Antunes Filho; o Teatro Oficina, de Zé Celso Martinez Correia; ou escolas como o 
Célia Helena, o Macunaíma  etc. - e o Grupo TAPA usa muito a voz de peito, mas 
procurando dar independência aos seus atores no que diz respeito ao uso da voz, 
sem tentar enquadrá-los. Até porque, para um ator formado num determinado estilo 
de voz, é difícil mudar. O único porém diz respeito a atores que falam regularmente 
aos berros o que, para o Brian, não seria aceitável em hipótese alguma. Gritar, 
continuou, é mudar a emissão da voz. Não se deve fazer isso. “Mude a sustentação, 
mude a articulação, mas não a emissão.” 
De acordo com o diretor, voz se compõe de:  
o Emissão 
o Sustentação 
o Decaimento (ou seja, como o som “entra” e “some” numa fala).  
A questão da voz de peito foi tratada não apenas por ser o padrão de voz 
preferido no Grupo TAPA, mas pelo diretor julgar ser uma voz de referência 
adequada à tragédia grega.  
Retomamos a leitura do Édipo Rei, a partir da fala de Édipo, a seguir. As 
primeiras cinco linhas desta fala são bastante propícias aos treinamentos para dar 
“atitude” às palavras, uma vez que tem vários antônimos ou ideias opostas, que são 
particularmente adequados ao exercício, por causa dos contrastes.  
_ Tirésias! tu que tudo percebes, 
do mais claro ao mais denso dos mistérios 
alto no céu ou rasteiro na terra, 
hás de sentir, mesmo sem poder ver, 
a desgraça que assola esta cidade…  
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E nesse estágio do trabalho em que nos encontrávamos, a escultura da frase 
deveria sempre acompanhar a “atitude” da palavra eleita e buscar “atitude” também para as 
imagens que elas evocam. No caso, é importante mudar o registro da voz quando passamos 
de uma imagem para outra, especialmente se forem antagônicas, como neste caso:  
 
_ Alto nos céus.. (mais agudo)   
 ou rasteiro na terra. (mais grave)  
 
É preciso começar a esculpir as frases, separar e, depois, emendar as 
imagens, ir juntando tudo aos poucos, como nos treinos de canto, em que treinamos 
uma frase exaustivamente, depois outra, com a mesma perseverança e depois 
juntamos as duas. Em seguida treinamos uma terceira e juntamos e assim por 
diante.  
O Grupo TAPA segue uma linha de “descobrir o texto”, ou  seja, descobrir 
e construir as intenções do texto, elementos de construção das personagens, ideias, 
imagens, rumos do drama, tudo a partir da leitura. Para Brecht, disse Brian, existem 
duas maneiras de ensaiar um texto: a indutiva e a dedutiva. Na indutiva, tudo é 
definido previamente e o ator persegue isto. Na dedutiva, não sabemos nada no 
início e vamos descobrindo no processo. É o que fazíamos neste grupo de estudos.  
Retomando a leitura, passamos para o que o diretor chamou de “escultura 
da fala”. Aqui desenvolvemos alguns procedimentos e incorporamos o conceito de 
“intenção”. A intenção vale para a frase ou ideia inteira, não apenas para uma 
palavra. Escolhemos a palavra-chave da frase, ou a  “palavra eleita” e escolhemos 
uma inflexão para ela. Em seguida aplicamos a mesma inflexão para a frase inteira. 
Por exemplo, mostrando alguns exemplos de frases, destacando as palavras eleitas:  
_ Por que te lamentas? - (tudo no mesmo tom do “lamentas”, a palavra 
eleita);  
_ Estranha palavra a tua - ( o “estranha” carrega a frase);  
Para aumentar a importância da palavra “deuses”, por exemplo, que é 
uma palavra de peso, não devemos aumentar a força da voz, mas a duração da 
palavra:  
_ dêêuses… (de “pelos deuses…”).  
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No caso do texto pedir ao ator para fazer uma pergunta, deve-se carregar 
a inflexão interrogativa. Quando alguém pergunta é porque quer saber alguma coisa. 
E esta intenção deve ficar bastante clara ao público, como nas interrogações de 
Édipo a Tirésias, na página 73:  
_ Então sabes e não queres falar? Pretendes atraiçoar-nos e destruir a 
nação? 
Já na página 74, vemos um Édipo enfurecido com Tirésias:  
_ Vileza das vilezas!  
Aqui não é necessário fazer a fala com raiva, basta dar “atitude” à palavra 
“vileza”, que é a palavra central da fala. Pôr raiva num texto desses seria equivalente 
a pôr açúcar no caldo de cana. Não precisa. É mais do que suficiente falar algo 
como “vilêêêza das vilêêzas”, articulando bastante as sílabas.  
Mais adiante, com Édipo cada fez mais indignado pela omissão de 
Tirésias diante de suas súplicas para esclarecer o mistério que ronda a cidade, 
vemos uma fala sua assim:  
_ És capaz de enraivecer uma pedra!  
“Enraivecer” vem de “raiva, ou seja, é uma palavra quente. E quanto mais 
raiva eu sinto, mais a letra “r” deve aparecer na palavra: “enrrrraivecer…”. Aqui deve-
se falar “empurrando” a palavra.  
Na reunião deste dia, portanto, foi estabelecida a ideia da voz “grave 
confortável” como referência principal para o tipo de fala do Grupo TAPA, foi 
reiterada a importância da “sustentação” como caminho para esculpirmos a palavra 
e a fala,  de treinarmos a busca pela a “atitude” da palavra, pela “escultura da fala” a 
partir de uma “palavra eleita” e trabalharmos a construção da “intenção” das frases.  
 
2.8 É preciso mudar as “caixas”. 20/04/2013 
Para o Grupo TAPA, na leitura e nos trabalhos com o texto, é preciso 
tentar descobrir o que é natural. O que significa buscar a naturalidade num trabalho 
que é artificial. No começo, o processo é Mecânico (como passos de dança), mas 
depois fica orgânico e, mais adiante, espiritual. De todo modo, existem etapas e 
existem buscas que são artificiais. Por exemplo, as variações de tom no meio de 
uma fala. Conforme a ideia ou a imagem muda num texto,  a tendência é que o 
personagem mude o tom da sua fala.  
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Nesta aula apresentei a minha leitura do Édipo, quando este personagem 
reage ferozmente à negativa de Tirésias de revelar o enigma que se escondia por 
trás da maldição que afligia a cidade de Tebas. E justamente um dos pontos era o 
das variações no meio da fala. Li uma fala de Édipo que se inicia assim:  
_ Vileza das vilezas! És capaz de enraivecer uma pedra! Não há 
argumento que te dissuada? Não falas? Continuas calado até o fim?  
O diretor considerou que faltou “mudar as caixas”. Minha leitura ficou 
plana, sem os compartimentos ou degraus que o texto pedia. Faltou subir e descer 
os blocos de ideias/imagens. Como, por exemplo, no visual abaixo, de acordo com o 
que foi sugerido no processo de leitura:  
    Continuas 
calado até o 
fim?  
   Não 
falas?  
 
_ Vileza 
das 
vilezas!  
 Não há 
argumento 
que te 
dissuada?  
  
 Es capaz de 
enraivecer uma 
pedra!  
   
 
O personagem ia ficando enfurecido, o que demandava um crescendo à 
fala, mas eu mantive tudo na mesma caixa. É preciso aprender a fazer esta 
variação. E novamente, dar atitude às palavras, espacializar a fala, além de “botar 
nas caixas” as frases.  
Trabalhamos também uma fala de Tirésias (página 76), que permite ver a 
compartimentalização de um aposto:  
 _ Digo que tu, sem o saberes, coabitas com gente tua.33  
Considerando que a construção direta seria “digo que tu coabitas com 
gente tua” e que o trecho “sem o saberes” aparece aí como um aposto, é importante 
que a primeira informação “digo que tu” esteja no mesmo tom que seu seguimento 
direto “coabitas com gente tua”, enquanto que o trecho “sem o saberes” deve ser 
falado num registro diferente. Visualmente poderíamos ver assim:  
 
_Digo que tu (sem o saberes) coabitas com gente tua. 
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Ou assim:  
_ Digo que tu  coabitas com gente tua.   
 sem o 
saberes  
 
 
Ainda na continuação da minha leitura, segue-se uma pergunta feita por 
Édipo:  
_Quem poderia conservar a calma ante as palavras com que afrontas a 
cidade?34  
Aqui a observação do diretor consistiu em lembrar que quem pergunta 
quer saber. Ou seja, uma pergunta deve ser esculpida de tal maneira que seu tom 
interrogativo fique claro para a atenção do público. O exercício que propôs para 
atingir este objetivo é pronunciar a pergunta como se houvesse um ponto de 
interrogação logo depois de cada palavra. Assim:  
_Quem? Poderia? Conservar? A?  Calma? Ante? As? Palavras? Com? 
Que? Afrontas? A? Cidade?  
A ideia é ler desta maneira, como treinamento para, em seguida, fazer a 
fala buscando sua fluência normal.  
Em seguida trabalhamos a espacialização da frase em uma fala de 
Tirésias:  
_ Digo que tu és o assassino do homem cujo assassino procuras.35  
Existem três pronomes diferentes nesta fala. Eu (“digo”), tu (“tu és”) e ele 
(“o assassino do homem”). Os trechos referentes a cada um dos pronomes - eu, tu, 
ele - devem ficar cada um no seu patamar, ou num espaço diferente. O “eu” mais 
próximo, o “tu” um pouco mais afastado e o “ele” o mais afastado de todos, a partir 
da perspectiva de quem fala.  
  do homem (ele)  cujo assassino 
cujo… 
 tu és o 
assassino  
 
(Eu) Digo que     
 
Recurso equivalente foi utilizado na fala de Édipo, a aseguir:  
_ Tem, mas não para ti, pobre coitado: cego dos olhos, dos ouvidos e do 
espírito!36  
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Aqui, no entanto, o motivo da diferenciação está  nos objetos do texto - 
olhos, ouvidos e espírito. Os registros da fala devem distinguir cada um desses 
objetos. As caixas ficaram da maneira seguinte:   
  e do espírito.  
 dos 
ouvidos 
 
_... cego dos 
olhos 
  
 
Este desenho escalonado foi pensado em função da proximidade de cada 
um dos objetos. Os “olhos” são os mais próximos do ponto de vista de quem fala. Os 
“ouvidos” um pouco mais afastados e o “espírito” mais elevado e mais distante. Mas 
é preciso dividir a fala sem dividir a fala. Ou seja, é preciso dividir para mudar o tom, 
mas buscando sempre manter a fluidez da fala. Falar sem o “cocô de cabrito”, citado 
anteriormente. De acordo com o diretor, trata-se de um processo fundamental na 
escultura da frase. Me recomendou que treinasse esta fala forçando, radicalizando 
as “mudanças de caixas”, com o objetivo de me fazer introjetar esta prática.  
A aula deste dia focou principalmente na “compartimentalização” do texto, 
a partir de critérios diferentes. Compartimentalização tanto em função das emoções 
que o personagem deve inspirar no público, considerando os apostos no meio de 
uma frase, em função dos sujeitos a quem a frase se remete (ou pronomes), ou a 
partir dos objetos referidos pelo texto. Também praticamos o exercício de esculpir 
falas interrogativas. Todas essas práticas ficam incorporadas ao trabalho em casa 
que ficávamos de fazer durante a semana.  
 
2.9 Um pouco da história do Grupo TAPA. 11/05/2013 
O ensaio anterior havia sido comandado pelo diretor geral do Grupo 
TAPA, Eduardo Tolentino. Na ocasião, verificamos que Tolentino preferia que os 
atores fizessem suas falas em voz baixa e não fazia aquecimento vocal, ao contrário 
de Brian. Em função dos nossos comentários, Brian contou um pouco da história do 
TAPA e do papel do diretor geral Eduardo Tolentino.  
Os dois começaram juntos, como amadores.  Conforme Brian, “Eduardo 
Tolentino não era diretor e nós não éramos atores. Ele aprendeu a ser diretor 
conosco e nós aprendemos a ser atores com ele.” 
E prosseguiu. Um treinamento que o TAPA costuma fazer, às vezes, 
como primeiro estágio de um trabalho é a “cadeira elétrica”. Os atores, sentados, 
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com as mãos paradas sobre a mesa, lêem o texto inteiro, projetando na fala, e 
apenas na fala, todas as intenções, sem mover um único músculo. Eduardo 
Tolentino costuma usar a “cadeira elétrica” com os atores. Trata-se de um dos 
recursos para se buscar o que ele chama de “fala verdadeira”. “Tolentino”, diz Brian, 
“é obsessivo com a fala verdadeira, ou com o que ele chama de ‘verdade 
primordial’”.  
Aqui nosso diretor marcou uma diferença essencial de filosofia entre ele e 
o diretor geral do Grupo. Segundo afirmou, essa busca por uma “verdade primordial” 
é especificidade do Tolentino. Por conta disso, é comum ensaios do Tolentino em 
que os atores falam baixo, para que consigam a devida apropriação do texto, 
inclusive com incorporações sensoriais, corporais e espirituais. Em suas palavras:  
“Eu não aguento esse método”, continuou Brian. “Sou mais trabalhar 
como se fosse aula de canto, conteúdo e forma nascem juntos. De todo modo, 
priorizo dominar a forma antes, depois vou encaixando o conteúdo. O que muitas 
vezes acontece é que os meus espetáculos ficam formais. Belamente formais, mas 
formais. Para o Tolentino, quem tem a voz pequena que faça pequeno, para sair 
verdadeiro.“  
Ainda segundo Brian, essa “verdade primordial” é uma coisa que não se 
fala, que não é dita. Eduardo Tolentino teria uma aproximação psicanalítica da 
direção. Ele requer um ator que está em busca. Ele tem algo do “arqueiro Zen”, de 
acordo com o conceito de Herrigel37. Ao mesmo tempo, como Peter Brook, enxerga 
o teatro como algo sagrado, no sentido de que promove uma religação com algo 
maior.38 E aproxima-se também da ideia de “estado criativo” do encenador britânico 
Peter Brook. Para ele, o ator precisa atingir este estado criativo.  
O encontro deste dia foi direcionado às discussões sobre a aula anterior 
de Eduardo Tolentino e às diferenças de abordagens dos dois diretores.  
 
2.10 Saborear as palavras. 18/05/2013 
Com frequência o que dava o rumo das nossas reuniões eram as leituras 
que apresentávamos após ter trabalhado o texto em casa durante a semana. Não 
havia leitura sem críticas. Atores mais experimentados, atores menos experientes e 
o não-ator aqui, em momento algum conseguiram uma fala em que o diretor disse: 
“É isso! Muito bem! Você conseguiu!”. Pelo contrário, quando não ouvíamos críticas 
duras, o que era mais frequente, havia pelo menos um aspecto que fazia com que a 
	 60	
fala não fosse aprovada. E, com frequência, as lacunas ou falhas das nossas 
leituras direcionavam os rumos das nossas atividades.  
Na reunião deste dia, a partir das leituras apresentadas, em especial do 
ator Fúlvio, nosso foco foi o de buscar a “atitude” das palavras na fala de Édipo:  
_ Ah! estás aí? Pois tens o atrevimento de vir à casa onde matas o dono 
ver a coroa que esperas roubar?39  
O destaque, no caso, caiu nas palavras “atrevimento” e “vir”, do diálogo 
acima. São essenciais para a fala. Algumas palavras pedem naturalmente um 
movimento de voz. Por exemplo, “entre” e “saia”. O primeiro pede um movimento de 
vinda, no sentido da pessoa que fala, enquanto o segundo, ao contrário, sugere um 
movimento que afasta da pessoa que fala. Um vem, o outro vai. Visualmente:  
 
_ Entre!  
(de lá para cá, chamando o outro para próximo de si)  
 
_ Saia!  
(daqui para lá, afastando o outro para longe de si)  
 
Um problema que tínhamos muito frequente era com as leituras muito 
rápidas. Apesar de ter citado isto apenas no início deste relato, era recorrente, 
sobretudo com os atores menos experientes e comigo. Parece simples a ideia de 
manter a leitura feita de maneira lenta, sem correr, mas não é. No início do texto até 
é, mas no meio de um grande “bife”, ou seja, de um fala muito longa, a tensão pelos 
aspectos que deveríamos estar realizando mas que começamos a intuir que não 
estamos conseguindo e, a seguir, a ansiedade por chegar ao final, costumavam 
acionar um misterioso mecanismo acelerador de leitura que mora escondido em 
nosso inconsciente. Com isso, uma leitura que começou pausada, mais lenta e com 
um bom controle da respiração, quando chega lá na frente do texto, desembesta e 
dá a sensação de que o leitor está fugindo da morte, de tão apressado.  
Na ocasião, o ator Francisco fez a sua leitura, que pecava por dois 
aspectos simultâneos: 1) era muito rápida e 2) estava muito calcada exclusivamente 
no significado das palavras, no sentido racional, semântico do termo. Também este 
segundo problema era recorrente. Em primeiro lugar, o diretor retomou o tema da 
leitura rápida e observou que é a nossa tendência quando lemos um texto 
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dramático, a de ler na velocidade com que lemos em silêncio, ou seja, muito rápido. 
Era com frequência o primeiro erro dos atores nas leituras. A leitura dramática pede 
calma, pede pausas, pede um saborear do texto, palavra por palavra, que a leitura 
silenciosa raramente faz. O segundo problema, das leituras focadas apenas no 
significado das palavras, era até mais frequente. O Grupo TAPA trabalha as palavras 
atentando para além do seu significado, realçando seus sons, cores e sabores, 
buscando formas de falar a palavra que levem outras percepções de sua natureza 
ao público. É preciso gostar do som das palavras. Quando fazemos os exercícios ou 
treinamentos, sejam de aquecimento, de preparação vocal, de buscar atitude, 
espacialização, “botar nas caixas” etc, devemos falar os textos saboreando os sons, 
palavra a palavra, buscando essa sonoridade, buscando o movimento vocal que 
cada palavra pede. De acordo com o diretor Eduardo Tolentino, citado pelo Brian, “a 
palavra é dura. Precisamos amolecê-la. Mastigá-la. Falar muito até ela caber na 
boca.” Eis porque o Grupo TAPA dá tanta atenção a este estágio do trabalho de 
preparação dos atores.  
É fundamental ir além do significado das palavras, trabalhar o significante, 
trabalhar o som. Aqui o diretor fez uma crítica ao que considera uma tendência 
comum a muitos atores paulistanos contemporâneos, que é fazer suas falas cênicas 
trabalhando apenas o significado das palavras, o que, em sua opinião, empobrece 
os espetáculos. Em suas palavras “o ator paulistano está trabalhando apenas o 
significado. Eles estão lendo os textos e aí botam emoção. Fica fraco, fica ruim.” Um 
ator não pode dizer “eu te amo” e “carregar na emoção”, no sentido da emoção 
forçada, desvinculada da escultura da frase. É preciso ter algo que diferencie os 
registros sonoros, por exemplo:   
 te  
Eu   
  amo! 
e deixar a emoção por conta do público. 
Em resumo, a orientação era para pararmos de ler e começarmos a falar, 
gostar do som das palavras e incorporá-los em nossas  falas. Depois dos exercícios 
de correção, é para ler sem correr e sem seccionar o texto.  
Voltamos em seguida à leitura, agora um diálogo de Édipo com Creonte:  
Édipo: Manda chamar aqui esse adivinho, não foi ideia tua?  
Creonte: E eu insisto na mesma sugestão.  
(...)  
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Édipo: Há quanto tempo Laios sucumbiu na emboscada fatal?  
Creonte: São anos que se perdem no passado...40 
Nessa primeira frase de Édipo, há uma indicação de algo que deve ser 
trazido a ele, na direção dele. Assim, trabalhamos a frase num declive de registro, 
com a voz vindo de mais distante - onde sugere-se, estaria o adivinho -, na direção 
dele próprio, ou seja, o ponto de partida da fala. De longe para perto, portanto.  
 
_ Mandar chamar aqui        esse adivinho 
 
Já a fala seguinte, pediu atenção à compartimentalização das ideias e 
também na atitude de algumas palavras. Em primeiro lugar, trabalhamos a diferença 
de registro em duas partes:  
_Há quanto tempo Laios sucumbiu... 
     ...na emboscada fatal 
 
Em seguida buscamos dar o peso que pedia a palavra “sucumbiu”. 
Palavra forte e definitiva, a partir da qual, toda a ação do Édipo Rei tem origem.  
Já na próxima fala, de Creonte, focamos no peso das palavras 
destacadas abaixo: 
Creonte: _ São anos que se perdem no passado.  
Devemos falar: “aaaanos…”, com o tom de quem diz “não durou dias, 
nem semanas, durou aaaanos…”; e “peerdem”, mas sem a mesma força. “Perdem”, 
no caso, é uma palavra que pede menor contundência, afinal, os anos se perdem, é 
algo que perde força, perde energia. A fala deve sugerir esta perda de energia.  
De modo geral, a palavra sempre acontece na sua sílaba tónica. No caso 
das palavras aqui indicadas, buscamos pronunciá-las realçando a sílaba tônica, 
esticando seu tempo de voz, assim:  
teeempo... 
preeeessa... 
São meios para dar a estas palavras os valores e as sonoridades que 
fazem com que cheguem cheias aos ouvidos do público.  
“Quando os leigos assistem uma peça”, disse Brian, “ veem a história, ou 
seja, a fábula. Nós, do teatro, procuramos ver como se faz - luz, figurino, voz, gesto -
, buscamos enxergar a urdidura da peça.” 
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2.11 “Aululária” de Plauto e o conceito de “Estabelecimento do 
texto”. 29/06/2013 
Neste dia, o grupo saiu do teatro grego antigo e passou para a comédia 
romana, com a leitura do texto, a “Aulularia” (ou “O Pote de Ouro” ou “A Comédia da 
Panela”), escrita no século II a.C. por Plauto. Começamos a trabalhar o trecho inicial 
da peça, a fala de abertura que é o monólogo do personagem Deus Lar:  
_ Para que ninguém se admire, direi em poucas palavras quem sou. 
E sou o Lar da família que mora na casa donde me vistes sair. É esta 
a casa que eu habito já há muitos anos e é ela que eu tenho 
protegido, tanto para o pai, como para o avô, daquele mesmo que 
hoje a possui. Mas o avô, com muitos rogos, confiou-me um tesouro 
às escondidas de todos: enterrou-o no meio da lareira, suplicando-
me, com muito respeito que o guardasse.41  
 
A primeira tarefa aqui foi trabalhar a espacialização da voz. De acordo 
com Brian, o trecho “Para que ninguém se admire” é o trecho que deve ser projetado 
para mais distante de quem fala, pois o “ninguém”  equivale a “ele”, - na terceira 
pessoa -,  que representa um terceiro elemento (depois do “eu” e do “você”), mais 
distante de quem fala e quem ouve. Em seguida, “direi” fica numa situação 
intermediária, pois refere-se a um “vós” (“vos direi”), ou seja, aquele a quem se fala, 
segunda pessoa, portanto. E por fim, o “quem sou”, é o registro mais próximo, pois 
refere-se ao “eu”, isto é, a quem fala o texto. A ideia é falar de uma maneira que 
começa vindo do mais distante, passando pelo intermediário, chegando no mais 
próximo:  
Para que ninguém se 
admire 
  
 (vos) direi em poucas 
palavras 
 
  quem sou.  
 
Da mesma maneira, no trecho seguinte, temos a fala em primeira pessoa 
“eu sou o Deus Lar da família”, seguida de uma fala que se remete à casa onde ele 
mora, ou seja, a referência visual mais distante, pois a casa está “lá”, de onde o 
público o viu sair. Por fim, a fala do personagem dirigida a um “vós”, “de onde me 
vistes sair”, ou seja o seu interlocutor imediato e, portanto, à meia distância entre a 
casa e ele próprio.  
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 que mora na 
casa  
 
  
 
de onde (vós) me vistes 
sair.  
Eu sou o Deus Lar da 
família 
  
 
Uma das principais dificuldades deste monologo é que o personagem do 
“Deus Lar” conta uma história confusa envolvendo sete personagens diferentes. 
Segue o trecho, destacando-os:  
_ ... o avô, com muitos rogos, confiou-me um tesouro às escondidas 
de todos: enterrou-o no meio da lareira, suplicando-me com muito 
respeito que o guardasse. Ele já morreu e era de gênio tão avaro que 
não quis nunca dar a seu filho qualquer indicação; preferiu deixá-lo 
sem recursos a mostrar-lhe esse tesouro. Deixou-um campo 
bastante pequeno, para que ele vivesse com grande trabalho e muito 
parcamente. Mas depois de morrer o que me confiou o ouro, comecei 
a observar se o filho me não prestava a mim maiores honras do que 
aquelas que eu tinha tido do pai. Mas ele tinha realmente muito 
menos cuidado comigo e prestava-me honras muito menores. Foi-lhe 
logo contrário: e lá morreu sem o ter descoberto. Deixou ele um filho 
que habita agora aqui e que é igualzinho ao que foram o pai e o avô. 
Ele tem uma filha que todos os dias me faz as suas preces com 
incenso, com vinho ou com qualquer outra coisa; oferece-me coroas; 
para lhe mostrar o meu agradecimento fiz que Euclião encontrasse o 
tesouro para que mais facilmente pudesse casá-la, se tal fosse o seu 
desejo. Efetivamente seduziu-a um jovem de  boa família; o moço 
bem não sabe que ela foi seduzida. Vou hoje fazer que um velho 
seu vizinho (mostrando a casa de Megadoro) a peça em casamento 
e isto para que mais depressa se case com aquele que a seduziu. O 
velho que a pedirá por esposa é tio do moço que a desonrou de 
noite, durante as vigílias de Ceres. Mas já o velho está a gritar lá 
dentro, como de costume. Põe fora a velha para que ela não saiba 
de nada. Acho que está com vontade de ir ver ser não lhe tiraram o 
ouro.42  
 
 
Quando um narrador (ator) conta uma história como esta, cada 
personagem ou objeto destacado deve ocupar um nível próprio. Por exemplo, se 
nessa história tivemos os personagens A, B e C, as falas que se remetem ao 
personagem A, devem ficar todas no mesmo “andar”. As que se referem a B e a C, 
da mesma maneira, ficam no andar que é só de cada um desses personagens. 
Assim:  
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  B      B    
 A   A  A A  Etc.   
   C  C       
 
Cada vez que um personagem ou objeto volta à narrativa, a voz do ator 
deve voltar ao mesmo nível que lhe foi determinado. Mesmo quando a fala não cita o 
personagem / objeto, mas está se referindo a ele, o tom deve respeitar esse nível 
pré-determinado. Dessa maneira, no texto da “Aulularia” acima, os trechos que 
dizem respeito ao avô, devem ocupar sempre um mesmo “andar”. Os trechos que 
falam do filho, idem, ficam num “andar” diferente que o do avô e sempre o mesmo. O 
princípio vale para a filha e demais personagens referidos. Só assim, o espectador 
consegue visualizar com clareza o que o ator está falando. Este foi um procedimento 
complexo que ninguém ali no grupo acertou fazer integralmente, dada a 
complexidade do texto e porque demandaria um treinamento e um tempo de 
trabalho muito além do que dispúnhamos numa de nossas reuniões. 
 Outro aspecto destacado por Brian, foi a maneira de se falar este tipo de 
texto antigo. Em suas palavras, “uma das coisas saborosas das peças antigas são 
as construções arcaicas. Se você moderniza, tira o sabor, por exemplo, ‘não me 
prestava’ ,’com muitos rogos’, ‘suplicando-me, com muito respeito...’, etc.”. É preciso 
se apropriar deste tipo de texto valorizando e mesmo saboreando a linguagem e 
esse tipo de expressão.  
Passamos à leitura buscando a atitude da palavra “admirar”, da frase 
inicial “Para que ninguém se admire, direi em poucas palavras quem sou”. Como 
fazer isso? Segundo o diretor, um dos caminhos é pensar em como uma criança 
apreende o sentido de uma palavra, ou seja, resgatando o sentido que uma palavra 
dessas teria para alguém que a esteja apreendendo, como ela ouve esta palavra, o 
que lhe sugere.  
Em seguida, buscamos a atitude da palavra “ninguém”, da mesma fala 
que, de acordo com o diretor, deve ter uma forma “curta” e “murcha”. Ao contrário de 
“todo mundo”, que deve ser amplo, se abrindo, “todo muuuundo...!”. É comum o 
diretor usar antônimos ou expressões opostas nos exercícios de buscar a atitude da 
palavra. Era recorrente utilizarmos este recurso de confrontar os opostos na busca 
da atitude como, por exemplo, em relação à imagem do “tesouro às escondidas”.  
Como já enunciado acima, uma das maneiras de trabalhar a busca da atitude da 
palavra é falando seus opostos. Utilizamos o seguinte contraste para o treinamento:   
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“...confiou-me um tesouro às escondidas de todos...” *  
...confiou-me um tesouro às vistas de todos... 
É uma frase - “confiou-me um tesouro às escondidas de todos...” - que vai 
ficando escura. Afinal, primeiro o texto “joga luz” sobre a ideia de um tesouro. Depois 
o mergulha na escuridão de ter sido posto “às escondidas de todos”. Esta lógica 
deve acompanhar a fala do ator, que precisa criar sensações no público.  
Permanecemos cerca de duas horas trabalhando apenas a primeira fala, 
o monologo do Deus Lar, com o ator Armando Machado, mostrando as buscas e 
exercícios indicados pelo diretor. Machado já é um ator estabelecido no Grupo 
TAPA, conhece os procedimentos e sabia executá-los. Mas nem sempre acertando 
integralmente. Mesmo com a sua experiência, precisava interromper, refazer, tentar 
novamente, para obter algum resultado.  
Buscávamos, em primeiro lugar, compreender o texto. O primeiro princípio 
para ler um texto dramático, de acordo com Brian, é tê-lo compreendido. De nada 
adianta seguir com a leitura sem isso. A compreensão do sentido do texto precede a 
emissão do som.  É preciso pensar, compreender, antes de falar. E, ao mesmo 
tempo, é necessário enfrentar textos difíceis, como o da “Aululária”, numa tradução 
portuguesa antiquada. Com frequência, neste texto, precisávamos focar nossa 
leitura num entendimento preciso de seus significados nem sempre fáceis, parte 
pelo fato de ser um texto antigo (com cerca de 2.200 anos de idade), parte pelo tipo 
da tradução.  
Tentávamos, em seguida, visualizar as imagens ali contidas, para depois 
buscar a atitude das palavras, espacializar as falas, compartimentalizar o texto, entre 
outros procedimentos. De acordo com Brian, isso é o que o  Eduardo Tolentino 
chama de “estabelecer o texto”, ou seja, compreender, visualizar, dar atitude às 
palavras, espacializar, pôr as frases nos devidos lugares, etc. Não é ainda momento 
para interpretar, mas de construir os alicerces de uma fala rica em imagens e ideias 
e não apenas buscando a transmissão de informações, no sentido puramente 
cerebral do termo. De acordo com Eduardo Tolentino: “Adie o máximo possível o 
encontro com o personagem”. Até porque boa parte desse encontro surge 
naturalmente com o trabalho de texto. 
Aqui surgiu pela primeira vez este conceito de “estabelecimento do texto”, 
fundamental para o trabalho do Grupo TAPA. “Estabelecer o texto”, mais do que um 
procedimento, significa o conjunto de todos os objetivos perseguidos pelo trabalho 
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que vínhamos fazendo. “Estabelecer o texto” era, no fundo, o que deveríamos 
buscar na leitura dramática. Significa que um ator deve realizar uma fala cênica 
clara, bem articulada, com atitude, com espacialização, com as ideias e as imagens 
compartimentalizadas em lugares vocais próprios de modo que tudo isso soe uma 
coisa verdadeira. No Grupo TAPA, a procura é pela palavra em cena. O ator, antes 
de tudo, precisa falar bem. O texto precisa ser produzido mentalmente e vocalmente 
de maneira que chegue claro, com as imagens claras, aos ouvidos do espectador. O 
“mito”, no sentido que Aristóteles43 deu a este termo, deve ser compreendido. 
Finalmente aquilo que buscávamos tinha um nome: “estabelecimento do texto”. Na 
verdade, mais que um nome, representava uma meta. Praticamente tudo o que 
havíamos percorrido se integrava neste conceito do “estabelecimento do texto”. Era 
o que estávamos buscando e não sabíamos. Era o que deveríamos continuar 
perseguindo.  
 
2.12 Transformar o texto escrito em carne e sangue. 06/07/2013 
De acordo com o diretor, mais que o volume da voz, a articulação bem 
feita torna uma fala mais audível e compreensível. Se estamos atuando em teatros 
de tamanhos diferentes, a principal diferença está na articulação e, em especial, na 
velocidade da fala. Um teatro maior pede maior articulação e sílabas tônicas mais 
longas. Ao falar, por exemplo, “meu nome...”, num teatro maior precisaremos falar 
“meu noome...”.  No cinema e na televisão, ao contrário, a atuação precisa diminuir a 
articulação. O ator precisa de uma maior preocupação em “não agredir o som”, ou 
seja, tirar os “socos” da fala, uma vez que a captação é feita por microfones.  
“No teatro brasileiro, de modo geral”, disse o diretor, “as palavras servem 
de veículos para os sentimentos”. E citou o que chama de “metáfora da onda”.  Nela 
o ator inicia uma fala cujo texto sugere ser movida pela raiva. Então ele faz essa fala 
num crescendo de emoção. Inicia normal, em seguida incute uma dose de raiva 
nessa fala, depois a raiva vai crescendo, aí mais raiva, para iniciar o declínio com 
menos raiva, menos ainda e por fim, conclui de volta à normalidade. Só que tudo 
isso feito de uma maneira em que as palavras todas ganham a mesma coloração, 
são faladas da mesma maneira e são pilotadas ao sabor da emoção. Visualmente, a 
“metáfora da onda” seria algo assim:  
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No Grupo TAPA, a preparação dos atores é iniciada sem interpretar, 
buscando “atitude” e “espacialização”. Conforme o diretor, “não jogue as palavras 
fora. Fale-as. Não tenha pressa de acabar. Jamais corra com o texto. Sempre que 
for trabalhar a “atitude” das palavras, pense em alguma coisa forte. Carregue nas 
tintas.  Quando precisar dar atitude a um verbo, ponha-o no infinitivo, isto ajuda a 
enxergá-lo mais próximo de suas raízes. A  leitura dramática é como uma tradução 
simultânea. Temos que traduzir as letras de forma em sons. E esses sons precisam 
de cores, de intenções, de atitude, em suma. Lembrando sempre a atriz  Cleyde 
Yáconis, o objetivo disso tudo é  ”transformar o texto escrito em sangue e carne”.  
 
 
2.13 Eu, diretor. 27/07/2013 
O ensaio do 27 de julho teve uma peculiaridade: foi dirigido por mim. O 
diretor precisou se ausentar, conversou comigo e eu aceitei a tarefa. A partir de 
minhas anotações, preparei uma série de exercícios para a fase de aquecimento e 
de treinamento vocal. E na parte do ensaio, ou seja, a leitura do texto, procurei 
seguir o que já vínhamos fazendo e ler os trechos que tínhamos programado.  
Sobre isto, redigi uma mensagem a Brian, após a experiência, relatando a 
reunião. Ei-la, a seguir.  
 
CARTA AO BRIAN SOBRE A REUNIÃO COORDENADA POR MIM 
31 de julho de 2013 
Meu caro diretor 
Éramos sete, Ana Maria, Liza, Tábata, Artur, Alberto, Maria Fernanda e 
eu. Mesmo com esse grupo reduzido, fomos em frente. Não deu para trabalhar com 
o elenco que você definiu, uma vez que algumas das atrizes que faziam os papéis 
dos escravos não compareceram. Escalei quem tínhamos e revezamos, de modo a 
que quase todos participaram das leituras.  
Raiva	crescendo	
	
Cada	vez	mais	raiva.		
Menos	raiva	
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Fiz um aquecimento, preparado a partir de minhas anotações durante as 
nossas reuniões e, em seguida, conversei com o grupo estabelecendo alguns 
objetivos.  Em primeiro lugar deveríamos compreender o texto, ou seja, ter clareza 
do que significava cada uma daquelas falas. Dito isso,  deveríamos buscar uma 
leitura que defendesse as ideias do texto e que nos fizesse “ver” as imagens dos 
diálogos. Em outras palavras, deveríamos transformar palavras em realidade, 
seguindo a cartilha do nosso diretor. A partir daí procuraríamos corrigir os atores 
buscando atitude, espacialização, etc.  
No início fiquei tímido. Sabia o que fazer mas não estava seguro quanto a 
alguns critérios. Em relação à atitude das palavras, por exemplo, quais palavras de 
um texto deveriam receber destaque, ou deveriam ser trabalhadas? Por exemplo, 
num texto como:  
_ Uma vez um milhafre roubou-lhe a comida. Pois o homem veio ter 
com o pretor a chorar, desfeito em lágrimas, soluçando, a pedir que 
lhe fosse permitido citar o milhafre em juízo. Se eu tivesse tempo 
contava-se inúmeras coisas de que me lembro. Mas qual  é de vós o 
mais expedito?” 
 
Qual ou quais das palavras o ator deve priorizar para trabalhar a atitude? 
Chegar a esta definição é uma das grandes dificuldades que tenho quando tento 
trabalhar os textos em casa e nunca comentei. Acabei improvisando critérios ou pela 
intuição ou pelo que entendia como o mais relevante em cada frase. De todo modo, 
procurava sempre ouvir as falas dos atores, sem olhar para o texto. Quando não via 
nada nem me sentia levado pelas falas das atrizes, ou seja, quando a ação não 
aparecia e o ator não me convencia (o que acontecia na maior parte do tempo) 
voltava e refazíamos as falas, aplicando os exercícios que julguei apropriados. 
No começo, líamos um trecho inteiro, buscando apenas entender com 
clareza o significado dos diálogos. Aí voltávamos ao início e trabalhávamos os 
atores. Num primeiro momento, funcionamos na base de “o que o Brian faria”, “o que 
o Brian acharia”, etc. Isso nos norteou por algum tempo. Depois, no entanto, 
comecei a  perceber alguns ruídos. As atrizes faziam o texto, eu pedia para retomar, 
orientava, faz desse jeito, muda aqui, isso é uma ideia importante, busca a atitude 
da palavra “tal”, etc. Elas repetiam uma, duas, três vezes e começavam a ficar 
nervosas. Falei que ficassem tranquilas, que estávamos ali entre pares, que eu, 
mais que elas, sofria uma barbaridade quando tinha que fazer essas leituras. Não 
resolveu, as atrizes retomavam o texto, nervosas, e sempre retomando  “o que Brian 
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ia achar disso”, “o que o Brian ia pensar daquilo”... Naquele momento entendi que a 
sua presença começava a atrapalhar o ensaio. Parecia que eu o via sentado em 
nossa roda, sem dizer palavra, apenas distribuindo olhares inquisidores. E as moças 
sofriam sem saber muito bem porque.  Tentei convencê-las a relaxarem, pois  “o 
Brian não estava lá”. Argumentei que a sua sabedoria era inquestionável, mas que 
naquele momento não tínhamos como tirar qualquer proveito dela e que o único 
resquício seu que estava presente era o do seu superego, das suas censuras. Não 
resolveu. Você estava ali sim, presente, cheio de expressões severas que não 
deixavam ninguém sossegado. Vi que isso comprometia o trabalho. Percebi que 
precisava me livrar de você, mas não tinha ideia de como fazer. Quando vi a Ana 
Maria melhorando a qualidade da leitura, mas com a voz quase trêmula, tive uma 
ideia. Levantei, peguei uma cadeira e a pus em nossa roda. E disse, de maneira 
quase agressiva:  
_ Vocês estão vendo? É o Brian, o nosso diretor. Está aqui. Vendo tudo o 
que vocês estão fazendo. Agora vejam só o que faço com ele! 
Aí virei a cadeira de costas e falei de novo: 
_ Agora não está mais. Se foi. Já era. Acabou-se o Brian.   
Risos nervosos, de surpresa, mas também de alívio. Porém, aquilo surtiu 
efeito. Após o impacto, percebi que houve um relaxamento no grupo. Voltei a sentar 
e tive uma alegria imensa ao ver aquela cadeira de costas. Eu havia matado o 
diretor. Edipianamente assassinei o mestre e me apoderei de suas mulheres. Dali 
para a frente a coisa fluiu bem  melhor.  
Retomamos o trabalho. Procurei trabalhar as falas sempre de modo que 
elas defendessem ideias ou fizessem ver imagens. Como disse acima, primeiro 
líamos uma página inteira em busca do significado. Os significados precisos de 
algumas passagens desta peça foram penosos de estabelecer. Em seguida 
voltávamos ao início e recomeçávamos, desta feita trabalhando atitude, 
espacialização, combatendo o “cocô de cabrito” e buscando mostrar as imagens do 
texto nas falas. Não posso dizer que os resultados foram perfeitos, mas com certeza 
tivemos avanços. 
Como você orientou, pegamos o início do Ato III. Mas trabalhamos 
apenas a primeira cena. Não consegui ir além. 
Procurava ouvir as falas. Se não me sentia levado para dentro do texto, 
se não fosse mobilizado por alguma ideia forte, ou se não  “visse” as imagens, 
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mandava voltar. Procurava no texto o que estava faltando – atitude? 
Espacialização? Fluência? (em oposição ao “cocô de cabra”) Intenções? -  e 
orientava as atrizes a partir daí. 
Em relação aos critérios para os exercícios de dar atitude às palavras, 
tentei inicialmente me guiar pelos objetivos que estabelecemos nesses poucos 
meses que o grupo funcionou, mas não deu muito certo. No caso da busca da 
“atitude da palavra”, como disse, havia uma certa insegurança em relação a critérios 
de definição de quais palavras tentar dar atitude. Decidi me guiar pela intuição e 
acabei dando preferência aos substantivos ou, eventualmente, aos verbos. Mas 
principalmente, procurando quais palavras eram as mais importantes numa fala para 
a sua compreensão ou para a “defesa” de suas ideias. 
De modo geral, as meninas acabaram trabalhando mais, principalmente a 
Ana Maria e a Liza. O Artur também trabalhou, mas os resultados com ele não foram 
tão proveitosos. O problema com ele é que tem uma voz  bonita e se fia muito nisso. 
É difícil fazê-lo desapegar-se desta vantagem e buscar um crescimento nas técnicas 
de fala.  A Ana Maria sofreu, mas evoluiu significativamente ao longo do trabalho. A 
Liza também. Corrigia nela uma tendência de jogar a voz para cima, saindo do seu 
registro de voz de “grave confortável” para zonas agudas , em minha opinião, de 
maneira um pouco forçada. Como alguém que tenta “interpretar” jogando a voz 
acima de sua zona de conforto e acaba soltando agudos que soam falsos. Por 
tensão, talvez. Não tinha percebido isso nela antes, mas agora que reparei, me 
parece um cacoete. Por insegurança, talvez, pois ela sabe fazer isso corretamente. 
Tem voz, conhecimento e experiência. A Tábata Oliveira ajudou bastante 
resgatando exercícios e práticas que já faz no grupo. A única que ficou um pouco 
aquém foi a Maria Fernanda. Atribuí isso ao fato dela ter acabado de chegar ao 
grupo. É a que está menos familiarizada com o modus operandi do grupo e com 
aquilo que priorizamos na leitura. Recomendei a ela que exercitasse a leitura do 
texto com o recto tonus, mas acho que falta a ela passar por um daqueles “sabões” 
federais por que todos do grupo passamos na hora de enfrentar um bom bife de 
texto, sob a sua batuta. Essas “esfregas” são sofridas, mas as vejo como o marco 
divisor entre o não entendimento e o início do entendimento do que é o método de 
trabalho do Tapa, ou pelo menos do nosso grupo de estudos. 
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Se essa experiência foi proveitosa para o grupo, só perguntando a eles. 
Até onde pude enxergar foi uma boa sessão de trabalho para todos. Para mim com 
certeza foi um belíssimo exercício. 
Agradeço muito a confiança.  
Grande abraço 
Fernando. 
 
Em resumo, na reunião deste dia, passei pela experiência de dirigir 
aqueles atores no trabalho de leitura dramática. Ali pude perceber que, se sabia em 
parte o que deveria buscar, faltava-me, por outro lado, intimidade com alguns dos 
procedimentos. O mais difícil deles era a busca pela “atitude” da palavra, sendo que 
a principal insegurança era escolher a palavra, ou as palavras, de uma determinada 
frase que deveriam ser submetidas a esta busca. Não era tão complicado trabalhar a 
“espacialização da fala”, nem controlar as inflexões artificiais que os atores e atrizes 
faziam com frequência durante a leitura, tais como agudos forçados e similares, e 
pedir a eles uma fala mais “reta”, nesta altura do trabalho. Obtivemos alguns 
avanços no que diz respeito à “espacialização da fala” e à “compartimentalização 
das ideias”. Mas mesmo esses procedimentos - espacialização e 
compartimentalização - a depender do texto, podem representar trabalhos difíceis, 
como foi no caso da primeira fala da “Aulularia” citado na reunião anterior, em que o 
personagem do Deus Lar introduz a trama e conta uma história bastante truncada e 
recheada de personagens. Um texto difícil para os atores, em suma. Ainda assim a 
experiência foi de alta relevância para mim, uma vez que inverti a lógica dos 
encontros anteriores e passei de ator tentando falar o texto a diretor avaliando, 
orientando os atores e passando pela responsabilidade de fazer o texto funcionar a 
partir de suas falas. Em parte isso foi possível graças não apenas à atenção que 
dediquei aos ensinamentos e às práticas que vivenciei nesses meses de grupo de 
estudos, mas também pelo fato de anotar regularmente no diário de campo os 
procedimentos ali praticados. Pude, a partir das anotações, organizar minimamente 
a dinâmica da reunião sob minha coordenação, incluindo aí uma sessão de 
aquecimento e treinamento vocal no início da sessão. Excelente experiência, em 
suma, mas cujos resultados estavam longe do nosso real objetivo que era o 
“estabelecimento do texto”.  
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2.14 Apostos e intenções. 03/08/2013 
No ensaio de hoje, com Brian de volta na direção, começamos a leitura do 
Ato III da “Aulularia”. Logo de início nos deparamos com um diálogo em que a fala 
do personagem vem quebrada por um aposto, em negrito, na fala de Estróbilo:  
_ Meu amo, depois de ter feito as suas contas e de ter levado da 
praça os cozinheiros e estas tocadoras, ordenou-me que repartisse tudo em duas 
porções.44  
Num caso desses, é fundamental “compartimentalizar” o texto de maneira 
adequada. É a maneira de fazer o ouvido do público identificar o aposto e não 
misturá-lo ao resto da oração. Se tirarmos o aposto e olharmos para esta frase “no 
sabugo”, ou seja, naquilo que ela tem de essencial, ficaríamos com:  
_ Meu amo … ordenou-me que repartisse tudo em duas porções. 
 Estes dois trechos, - o primeiro e o terceiro da frase -, devem ser lidos 
num mesmo tom de voz, como se fossem uma frase única, com sujeito, verbo e 
complemento. O tom de voz muda para o aposto que deve ser inserido entre “meu 
amo” e “ordenou-me que repartisse…”. Com frequência, para a leitura, compreensão 
e fala adequadas de uma frase, é preciso tentar esta leitura, reordenando o texto, 
tirando os apostos - “entre-vírgulas”, quebras, “entre-parênteses”, etc. - e 
enxergando a frase enxuta. É na sonoridade da frase que conectamos o sujeito e o 
verbo, separados pelo aposto. Assim, a fala completa ficaria dividida em três partes, 
sendo que a terceira seria a continuação direta da primeira, com o aposto no meio. 
Assim, a primeira e a terceira partes da frase devem ser faladas num mesmo 
registro, enquanto que a segunda teria outro, diferente. Visualmente, seria da 
maneira abaixo:  
Meu 
amo,  
  
 ordenou-me 
que... 
 depois de ter feito suas contas e de ter 
levado da praça os cozinheiros e estes 
tocadores,  
 
 
A manutenção da conexão entre as ideias a partir de um mesmo registro 
de voz, é importante para a escultura da fala e para que se consiga a devida 
compreensão do público.  
Outro aspecto tratado pelo diretor foi o das “intenções do texto”. Como já 
dito antes, se um personagem faz uma pergunta, a entonação do ator deve deixar 
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claro que este personagem realmente quer saber alguma coisa. Na mesma linha de 
raciocínio, se um personagem diz “não”, é porque quer impedir ou recusar algo e 
deve fazer sua fala de modo a efetivamente convencer que quer deter ou recusar. A 
fala feita de maneira adequada deve carregar a intenção do personagem. Mesmo 
em casos mais delicados de intenção, como na ironia, por exemplo, se o ator faz a 
fala com uma embocadura adequada e com um texto bem estabelecido, as 
intenções que estão embutidas são naturalmente captadas pelo público. Se já está 
no texto, com frequência basta o ator falar de maneira adequada este texto para que 
a intenção apareça, não há necessidade de forçar um sentimento, o público pode 
captá-lo naturalmente.  
No ensaio de hoje, retomamos também o exercício do recto tonus. Com a 
recomendação de fazermos à exaustão, até doer a musculatura do rosto e dos 
lábios. Trata-se de um procedimento cuja finalidade é fazer com que o ator incorpore 
uma boa articulação e mesmo uma boa emissão de seus textos. Serve também para 
retirar sotaques excessivos (sim, isto é uma questão relevante na filosofia do Grupo 
TAPA), tirar o “cantado” do texto, para decorar o texto e serve também como uma 
espécie de “abdominal de boca”, ou seja, é um meio para deixar a articulação e a 
fala fortalecidos para o seu desenvolvimento posterior rumo à cena.  
 
2.15 Personagens x Tipos. 10/08/2013 
Sobre a interpretação em uma comédia latina, disse Brian, o ator não 
“vive o personagem”. Nesse tipo de texto não há propriamente “personagem”, pois 
eles não têm psicologia. O personagem da comédia antiga não vive, ele narra. De 
modo geral, as comédias de costumes são mais afeitas aos “tipos” do que aos 
personagens. Isso não significa que seria mais fácil, ou mais simples para um ator, 
apenas que pede um caminho diferente. O “personagem” sofre transformação ao 
longo da trama, enquanto o “tipo” não muda.  
O ator Fúlvio leu trechos do personagem Euclião, da Aulularia, e mostrou 
uma evolução significativa em seus estudos. Foi uma das primeiras vezes que uma 
fala foi lida de maneira mais viva, mais próxima daquilo que gostaríamos de ouvir e 
que o diretor esperava. O texto foi o da fala de Euclião:  
Hoje, realmente, resolvi tomar coragem para celebrar com dignidade 
as bodas de minha filha. Fui ao mercado e pedi peixe; mostraram-me 
peixes caros. O cordeiro, caro; a vaca, também cara e a vitela, a 
toninha, o porco, tudo caro! E sobretudo caro porque eu não tinha 
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dinheiro! Fui-me embora furioso porque não havia nada para 
comprar. Mandei passear todos aqueles canalhas. Depois vinha pelo 
caminho e pus-me a pensar: se tu fazes de mãos largas num dia de 
festa, se não poupas nada, então vais passar fome no dia seguinte. 
Depois de ter apresentado este raciocínio ao coração e à barriga, 
começou a firmar-se-me a opinião de que o melhor era casar a filha 
com o mínimo de despesa. Comprei um pouco de incenso e estas 
coroas de flores. Vou por tudo na lareira em honra do nosso lar para 
que dê boa sorte ao casamento da minha filha.45 
 
Em sua leitura, Fúlvio espacializou bem o texto e, principalmente, deu 
intenção às falas. Ainda assim, em momentos em que o texto repete informações 
como, por exemplo “mostraram-me peixes caros. O cordeiro, caro; a vaca, também 
cara e a vitela, a toninha, o porco, tudo caro!”. Do meu ponto de vista, texto com este 
tipo de relação, ou listagem, - cordeiro, vaca, vitela, toninha, porco -, representava 
um grau de dificuldade elevado. Como falar esta relação de objetos, mantendo a fala 
viva? Era o que me perguntava. Brian orientava a realizar variações, marcar bem os 
substantivos e dar atitude a eles. E, de modo geral, nos recomendou também a  
mudar o ritmo de cada uma das ideias do texto. Se falamos tudo no mesmo ritmo, 
mostra que estamos lendo, não passa a sensação de uma fala verdadeira. E num 
caso como este, em que a fala comporta uma “lista” de elementos seguidos um do 
outro, a busca pela compartimentalização, pela atitude, pelas mudanças de ritmo 
são essenciais para a fala.  
O objetivo, - lembrando - , é falar o texto, não ler. Não separar sujeito de 
predicado, mas separar as ideias sem o “cocô de cabrito”, ou seja, sem perder a 
fluência. E não representar, ou seja, não tentar incutir sentimentos artificialmente nas 
falas. “Intenção” pode, as falas podem mostrar as intenções dos personagens, mas 
as emoções tem que ser uma consequência de uma fala bem estabelecida, não um 
meio. Em outras palavras, quem tem que sentir emoção é o público, não o ator.  
Na passagem do texto do personagem Euclião, em que ele diz: “Volta já, 
para onde é que vai fugir?...”46, o diretor reafirmou a importância da atitude nas 
frases interrogativas. Quando o ator faz uma pergunta, é preciso marcar bem a 
intenção interrogativa na fala. A interrogação precisa estar presente na frase inteira, 
não apenas no final. O treino para isto, já apresentado acima, é fazer a fala como se 
houvesse um ponto de interrogação depois de cada uma de suas palavras. Assim: 
“Volta já, para? onde? é?  que?  vai? fugir?...” 
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2.16 “O Avaro”, de Molière. 17/08/2013 
Uma recomendação feita pelo Brian foi a de se fazer regularmente leituras 
em voz alta, como prática regular e cotidiana. Stella Adler47  disse que um ator 
precisa ler um texto em voz alta todo dia, nem que seja um texto de jornal, no café 
da manhã, ou mesmo no trânsito, quando o carro para. A prática constante da leitura 
em voz alta é uma maneira de deixar de ser leitor e começar a ser ator. Esta foi uma 
indicação que adotei, nem tanto no trânsito ou no café da manhã mas, como disse 
anteriormente, lendo histórias para meus filhos todas as noite, na hora de dormir. 
Nesta prática eu tentava incorporar as orientações que recebia nos grupos de 
estudos. Em minha avaliação pessoal, a leitura infantil noturna melhorou 
tremendamente nessa época. Vale ressaltar que na ocasião eu ganhava da 
televisão na preferência das crianças, então com 8 e 10 anos.  
No encontro deste dia, iniciamos a leitura da peça “O Avaro” (ou “O 
Avarento”, conforme a tradução), de Molière, que estreou em Paris em 1668.  
O objetivo original do grupo era sair da comédia romana e ir para o teatro 
medieval. No entanto, como “O Avaro” é baseada na “Aulularia”, entendemos que 
poderia ser uma experiência interessante avançarmos para uma peça que tivesse  
mesma matriz dramática. “O Avaro” é uma adaptação, mas concebida em outro 
contexto, cultura e motivações, além de seu autor ser um dos cânones da 
dramaturgia ocidental. Saltamos, portanto, da antiguidade romana dos séculos III e II 
a.C. para a França do absolutismo do século XVII.  
Em Molière nos deparamos com falas longas de um estilo próprio, francês 
do século XVII. Esses “tijolos”, ou seja, períodos com até 90 palavras, tem que ser 
falados com muita clareza e muita intenção, mas sem emoção. Se não, a plateia não 
vai entender nada. Por exemplo: 
Valère: Você mesma tem me visto como me arranjo e as hábeis 
condescendências a que precisei recorrer para introduzir-me entre os 
serviçais dele; a máscara de simpatia e as afinidades de sentimentos 
que simulo para agradar-lhe, e a personagem que represento todos 
os dias no intuito de conquistar-lhe a afeição. 
  
Vemos aqui um personagem caracterizado por um cinismo e um espírito 
oportunista que pede precisão e clareza na escultura de suas falas, para fazê-las 
soar verdadeiras. Também identificamos no texto uma “lista” de “recursos” a que o 
personagem recorre no afã de bajular, tais como “hábeis condescendências”, 
“máscara de simpatia”, “afinidades de sentimentos” e “personagem que represento”. 
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O ator no caso precisa buscar atitude e compartimentalização para fazer com que 
um texto assim funcione. O personagem prossegue:  
Já fiz progressos admiráveis; e cheguei à conclusão de que, para 
aliciar os homens, nada melhor do que a gente enfeitar-se, aos seus 
olhos, com as suas inclinações, aceitar-lhes as máximas, incensar-
lhes os defeitos e aplaudir-lhes os atos. Nem é preciso ter medo de 
mostrar-se demasiado complacente; e por mais manifesto que seja o 
engodo, os mais espertos são sempre grandíssimos patetas quando 
lisonjeados; nem há nada tão impertinente ou tão ridículo que se não 
engula temperado com bajulices. A sinceridade sai um tanto 
arranhada no ofício que exerço; mas quando precisamos dos 
homens, temos que ajustar-nos a eles; e visto que só assim 
podemos conquistá-los, a culpa não cabe aos que lisonjeiam, senão 
aos que querem ser lisonjeados.48  
 
Por meio do personagem, Molière faz uma crítica contundente a hábitos 
da corte francesa da época. Na origem, o personagem não está apenas 
manifestando um ponto de vista, está disparando agulhas contra figuras sentadas na 
plateia. Parte da graça do texto reside aí.  
Para dar conta deste tipo de peça, retomamos fortemente exercícios 
como recto tonus, para a criação de uma fala precisa e bem articulada, antes de 
buscarmos outros atributos. Trabalhamos também  a  “atitude” para marcar bem as 
palavras fortes e as ideias do texto,  a “espacialização” e a “compartimentalizaçao”, 
de maneira a demarcar ideias e imagens e, assim, conseguir dar tons e 
personalidade às falas e criar relevo nesse “mar de palavras” de cada um desses 
diálogos.   
Além disso, o diretor nos recomendou outros procedimentos, tais como: 
treinar as falas colocando a ponta de dois dedos na boca, falar o texto com um lápis 
atravessado também ou com uma rolha na boca, mas sem apertar com os dentes 
para não tensionar. Trata-se de exercícios com o objetivo de treinar e aprimorar a 
capacidade de realizar uma fala clara e bem articulada.  
 
 
2.17 Vogais. 24/08/2013  
Começamos este ensaio fazendo o que chamarei aqui de “estudo de 
vogais”.  O diretor estabeleceu que, do ponto de vista de um ator, as vogais não são 
cinco, mas doze. Temos doze sons de vogais. São as seguintes:  
Ã,  A,  A/E,  E,  Ê,  ˜E,  I,  Ó,  Ô,  Õ,  U,  U/I.  
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Há também peculiaridades na maneira de falar as vogais, com frequência, 
no português brasileiro o “e” átono vira “i”. Por exemplo, na palavra “futebol” que 
costumamos falar “futibol”, ou na palavra “teatro” que falamos como se fosse “tiatro”. 
Muitas vezes, quando lemos um texto, temos a tendência de falar as vogais tais 
como escritas, por exemplo, a preposição “e”, que quase sempre falamos como se 
fosse um “i”, na leitura, falamos como se fosse “e” mesmo, o que faz com que a fala 
soe falsa e não é a fala falada na realidade. Quando dizemos “será porventura, o 
pesar de me haver feito feliz ‘e’ estará, acaso, arrependida?”, devemos dizer “...o 
pesar de me haver feito feliz ‘i’ estará, acaso, arrependida?” Não falamos “você ‘e’ 
eu”, falamos “ você ‘i’ eu”. Na leitura dramática, a fala deve sempre buscar os sons 
da língua falada e não a língua escrita.  
Estabelecido isto, passamos ao primeiro exercício com o texto de Molière, 
que foi o de falar apenas as vogais de um texto. Por exemplo, na frase  
_ Que é isso, encantadora Elise?”  
Ficaria assim:  
Qu
e  
é  i- sso en- can
- 
ta- do- ra E- li- se 
I É I O ˜E Ã A Ô A  E I I  
 
Da mesma maneira a frase seguinte:  
_ Entristeceu-se depois dos lisonjeiros protestos que teve a generosidade 
de fazer-me dos seus sentimentos?  
Ficaria:  
En - tris- Te- ceu- se de- pois dos li- son- jei- ros 
˜E I Ê ÊU I Ê OI Ô I Õ EI U 
 
pro- tes- tos que te- ve a ge- ne- ro- si- da- 
O É O I Ê I A Ê E O I A 
 
de de fa- zer- me dos se- us sen- ti- men- tos 
E I A Ê E U Ê U ˜E I ˜E U 
 
Importante trabalhar todos os sons para que eles fiquem muito claros e 
precisos.  
Iniciamos a leitura do texto pela primeira cena, com o casal amoroso Élise 
e Valère. De acordo com o diretor, precisamos ter em mente algumas características 
básicas deles. Élise é uma mocinha leitora de romances. Valère fala com ela com a 
maior paciência, como se ela fosse uma criança de 5 anos, infantilizada. Mas acima 
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de tudo, a preocupação com a emissão das vogais, com a articulação das palavras 
aqui foi central. Aqui o que fizemos foi principalmente combinar esse exercício de 
vogais com a leitura do mesmo texto.  
 
2.18 Recto tonus, duração e sustentação dos sons. 31/08/2013 
Neste dia, novamente fizemos o exercício de ler o texto pronunciando 
apenas as vogais, para em seguida refazer a leitura  incorporando esta presença 
“fortalecida” das vogais. Na ocasião, foi dada uma particular atenção a que 
respeitássemos as vogais átonas, tônicas e nasais no exercício e, posteriormente, 
na leitura. Levamos também em consideração o “u” do fundo da boca e o “i” para 
fora, como água saindo de uma mangueira. Fizemos um treinamento em que 
pronunciávamos o “u”  e o  “i” desta maneira. Falávamos um longo “uuuuu…”, como 
se fosse uma  vaia. Depois um “iiiii…”, em que avançávamos o corpo para frente, 
como se estivéssemos controlando uma mangueira e esguichando esse “i” para a 
frente. Outro aspecto trabalhado foi o de falarmos o “e” átono, como um “i” breve, 
“Elise”, por exemplo, é falado como “Elisi”. O “o” átono é falado como se fosse um 
“u” breve, “compromisso” é dito como se fosse “compromissu”. O trabalho foi falar 
acentuando este lado fonético da vogal real da fala e ganhar intensidade na maneira 
de emitir as vogais.  
Em seguida, iniciamos o exercício recto tonus com o texto de Molière. 
Mas desta vez foi-nos recomendado que atentássemos para o ritmo da fala, que 
percebéssemos o ritmo interno do texto e o incorporássemos à leitura. Inclusive, se 
possível, que usássemos um metrônomo. Assim, pensando no texto de Molière, 
fizemos o recto tonus - fase 1:  
o Cantando o texto como um canto gregoriano. Importante.  
o Respeitar o metrónomo, ou seja, o ritmo da música.  
o Abrir bem a boca e articular muito as palavras.  
o Caprichar no “r”  final:  sequerrr... , desejarrr...  
 
“Se estou atuando num teatro grande”, disse o diretor, “tenho que falar 
mais som, e não mais volume de voz, principalmente mais vogais. Não é uma 
questão de volume.” Novamente, tomando o exemplo já citado, Brian ressaltou que, 
num teatro de 100 lugares, como o Teatro de Arena Eugenio Kusnet3, a fala seria 
																																																													
3 Teatro onde o Grupo TAPA estava fazendo temporada na época.  
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“eu nada teria...”, enquanto num teatro de 1000 lugares, como o Teatro Municipal de 
São Paulo, seria “eu naada teeeriia...”. Por isso é importante, nos treinamentos, falar 
com muitas vogais (no recto tonus), para dominar a arte de falar com mais som 
(duração) e com mais vogais (sustentação). Como já dito, uma mesma peça, se 
apresentada num teatro grande, vai ter uma duração maior que num teatro pequeno. 
Um teatro grande pede este tipo de sustentação nas falas. O ator precisa estar 
preparado para isso.  
Em seguida, iniciamos o recto tonus – fase 2 
o Nesta etapa, tira-se o cantado da fala e fazemos o texto apenas 
falado, mas sempre muito articulado, muito mesmo. Esta 
hiperarticulação não se pode perder em momento algum da prática.  
Por fim, passamos à última etapa, o recto tonus – fase  3  
o Também sem o cantado, apenas o texto falado, a ideia aqui é 
aumentar a velocidade progressivamente, ir acelerando cada vez 
mais, até chegar no seu limite do possível, mas sempre buscando uma 
dicção preciosa, sempre hiperarticulando,  pronunciando fortemente 
cada sílaba, razão pela qual, o natural desse exercício é que, ao final, 
a musculatura da boca esteja dolorida.  
O objetivo é a busca da fala clara, bem articulada, com sustentação nas 
vogais e sem pressa. Trabalhamos forte as variações do recto tonus para este texto 
de Molière.  
 
2.19 O ator invisível. 07/09/2013 
O diretor iniciou destacando a importância do ator aprender a lidar com os 
exercícios de atitude e de espacialização. É importante adotar a prática de gastar 
um tempo “brincando” com as palavras e com seus sons. Por exemplo, quando a 
personagem Élise diz “sinto-me arrastada por dulcíssima força...” (p.13), é preciso 
saborear e dar atitude a esse “dulcíssima”. Tem que soar suave, doce, como o 
espírito da palavra. Quando, na mesma página, ela refere-se à “cólera de um pai, os 
reproches de uma família, a censura da sociedade”, cada um desses termos, 
“cólera”, “reproches” e “censura” pede atitude, pede dedicação à maneira como 
serão falados. São termos fortes que não podem ser pronunciados de maneira 
neutra e muito menos padronizada.  
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É importante também buscar referências pessoais para criar uma relação 
com a palavra. Se falamos a palavra “amor”, é preciso olhar para dentro de nós 
mesmos, resgatar o que exatamente ela nos significa e procurar dizê-la em sintonia 
com aquilo que ela reflete dentro de nós. O que uma expressão como “raiva” suscita 
em cada um de nós? Que tipo de lembrança, referência ou reminiscência ela 
suscita? Outro exemplo, no momento em que nos vimos diante de uma fala com um 
“não” pelo meio, o diretor nos orientou a buscar em nossas referências íntimas, a 
circunstância em que diríamos esse “não” na forma de um impeditivo contundente. O 
grupo teve ideias diferentes. No meu caso, elegi o momento em que preciso impedir 
meus filhos de fazer alguma coisa errada. Esse “não” do pai impondo autoridade, ou 
querendo evitar algum erro, funcionou comigo. Consegui assim dar uma 
personalidade própria ao meu “não”. Este é o objetivo. E era perceptível como este 
processo dava mais consistência e autoconfiança à fala do texto.   
Outro ponto importante para fazer uma leitura, prosseguiu o diretor, é 
sentar-se adequadamente, com a coluna em pé. O ator deve aprender a incorporar 
as palavras ao movimento da coluna. A palavra “encantadora”, no contexto da 
primeira fala de “O Avaro”, pede uma coluna que se projeta para frente. A palavra 
“horrível” deve projetar a coluna para trás. São as reações do corpo às intenções da 
fala que nos permitem incorporar aquilo que queremos significar.  
Na reunião deste dia, Brian fez referência ao conceito de “ator invisível” 
de Yoshi Oida. Vale citar direto da fonte:  
Interpretar, para mim, não é algo que está ligado a me exibir ou exibir 
a minha técnica. Em vez disso, é revelar, através da atuação, “algo 
mais”, alguma coisa que o público não encontra na vida cotidiana. O 
ator não demonstra isso. Não é visivelmente físico, mas através do 
comprometimento da imaginação do espectador, que “algo mais” irá 
surgir na sua mente. Para que isso ocorra, o público não deve ter a 
mínima percepção do que o ator estiver fazendo. Os espectadores 
têm de esquecer o ator. O ator deve desaparecer.  
 
Em seguida, Oida mostra, com um exemplo, o que seria esse 
“desaparecimento” necessário ao ator.  
No teatro Kabuki, há um gesto que indica “olhar para a lua”, quando 
o ator aponta o dedo indicador para o céu. Certa vez, um ator, que 
era muito talentoso, interpretou tal gesto com graça e elegância. O 
público pensou: “Oh, ele fez um belo movimento!” Apreciaram a 
beleza de sua interpretação e a exibição de seu virtuosismo técnico.  
Um outro ator fez o mesmo gesto; apontou para a lua. O público não 
percebeu se ele tinha ou não realizado um movimento elegante, 
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simplesmente viu a lua. Eu prefiro este tipo de ator: o que mostra a 
lua ao público. O ator capaz de tornar-se invisível.49  
 
A citação acima serve para ilustrar a visão que o Grupo TAPA tem do ator 
a respeito dele permitir que, antes de mais nada, o personagem é quem deve 
aparecer na cena, mais do que ele próprio. E revela com um pouco mais de 
profundidade as razões pelas quais fui instado, em reuniões anteriores e “limpar” o 
sotaque nordestino da fala durante as leituras dramáticas, conforme relatado aqui na 
reunião do dia 16/05/2013. O sotaque, na leitura do TAPA e de acordo com a lógica 
de Oida, seria uma maneira de chamar a atenção do público para a pessoa do ator. 
Continua sendo uma questão polêmica, apesar da fundamentação aqui apontada.  
O passo seguinte da nossa reunião foi fazer uma leitura do texto tentando 
trabalhar as sílabas tônicas. O objetivo era não bater nestas sílabas, ou seja, não 
carregar a entonação nela, mas prolongá-la, sustentar a sílaba tônica como maneira 
de realçar a palavra. Vejamos alguns exemplos no texto de Molière, a seguir:  
_ … haverá, afinal, algo mais cruel do que a rigorosa poupança exercida 
sobre nós, a estranha penúria em que nos deixam penar?50  
deveria ser falado assim:  
_ …haveráá afinaal, algo mais crueel do que a rigoroosa poupaança 
exerciida sobre nóós, a estraanha penúúria em que nos deeixam penaarr?  
Não queríamos buscar sons fortes, ou fracos, mas sons breves ou longos. 
Esta seria a verdadeira ênfase na sílaba tônica da palavra. Como já dito, não é uma 
questão de força, mas de sustentação das sílabas.  
Lembrando sempre que estamos falando de treinamento e preparação de 
atores. Não necessariamente o ator vai falar “estraaaanha…”, ou “penúúúria” em 
cena, mas deverá ter isto como referência e possibilidade, introjetadas em sua 
atuação.  
 
2.20 A escala do registro de voz. 14/09/2013 
Espacializar a fala significa mandar para longe aquilo que é mais distante 
de quem fala e trazer para perto aquilo que é mais próximo, usando o registro de voz 
do ator. Uma maneira de trabalhar a questão da espacialização da voz, é criar 
referências para o que é mais próximo, que é o “eu”; para o que é um pouco mais 
afastado, que é o  “tu” ou “você”; e para o que é mais distante, o “ele”, ou “lá”, ou “ali” 
etc.  
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 A referência que criamos para estabelecer os patamares, ou “degraus”, 
para cada um desses andares foi a abertura da música “Alegria alegria”, de Caetano 
Veloso. Seus três primeiros acordes compõem uma escala sonora bem clara, 
visualmente...  
  PAM...  
 PAM...  
                   
PAM...  
  
 
Sendo que cada degrau desses corresponde aos espaços de “eu”, “tu”  
(ou “você”) e “ele. Assim:  
    PAM... (ele/ela/lá/ali...) 
  PAM... (você...)   
PAM... (eu...)     
 
Em seguida, aplicamos isto aos textos de Molière. Nesta fala do 
personagem Cléante:  
_ Folgo muito de encontrá-la a sós, mana; e morria por falar-lhe, pois 
tenciono revelar-lhe um segredo.51  
Nesta fala, aquilo que se remete ao próprio Cléante, - “folgo muito”; ”e 
morria” e “tenciono revelar-lhe…” -, deve ser posicionado no “degrau” do “eu”, pois é 
ele quem fala. Este trecho fica, portanto, no “degrau” mais baixo da nossa escala. O 
que diz respeito a Élise, sua irmã, - “encontrá-la à sós, mana” e “falar-lhe” -, deve 
ficar no andar logo acima, pois refere-se ao “tu” (ou “você”), da frase. Assim, 
visualmente, os registros vocais devem obedecer a esta compartimentalização:  
Tu  de encontrá-la a sós, 
mana 
  por falar-lhe,  
Eu Folgo 
muito 
 e morria  
 
 
Tu   
Eu pois tenciono reverlar-lhe um segredo.   
 
Isto quer dizer que nos trechos da fala referentes à primeira pessoa, a voz 
do ator deve se manter sempre nos registros mais graves. Quando o texto estiver 
remetido a Élise, sua irmã, a voz deve seguir no registro mais alto.  
Os diálogos seguem:  
Élise: Sou toda ouvidos, mano. Que tem a dizer-me?  
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Cléante: Muitas coisas, envoltas numa palavra: amo.  
Élise: Ama?  
Cléante: Amo, sim. Mas antes de prosseguir, sei que dependo de um pai, 
a cujo arbítrio me submete o nome de filho...  
O destaque no “mas” acima foi proposital. Foi nele que focamos a seguir. 
Um “mas” é uma curva, o ator tem que mexer a coluna vertebral, é como uma 
derrapada. Um “mas” muda o rumo da conversa, representa uma quebra de ritmo. 
Aqui o “mas” tira a conversa do rumo que vinha e dá uma guinada inesperada para 
este novo e inoportuno elemento que é o pai. Tudo isto precisa estar presente nas 
inflexões do ator, os compartimentos vocais precisam contemplar esta variedade de 
elementos do texto. O pai é um terceiro elemento, um “ele”, ou seja, um objeto cujo 
registro de voz que a ele se refere deve ocupar um terceiro degrau de voz:  
 de um pai, a cujo arbítrio me submete o 
nome de filho... 
  
- 
Amo, sim. Mas antes de 
prosseguir, sei que dependo  
 
 
A fala de Cléante que se segue é toda calcada na dependência que tem 
em relação ao pai e no consentimento que precisaria obter para casar-se com a 
moça que ama. Aqui o pai, ou seja, as referências ao pai são usadas como 
parâmetro para espacializar o texto. Os atores fizeram esta fala subindo e descendo 
quando o trecho se encontrava na primeira pessoa do singular, no “eu”, e subindo 
quando se referia ao pai.  
Já na página 18, Cléante fala da amada, mas surge também uma nova 
figura, a mãe da moça amada.  
_ Uma jovem que mora, há pouco tempo, neste bairro, e que parece 
feita para deixar perdidos de amor quantos a vejam. A natureza, 
mana, jamais criou algo mais amável; senti-me arrebatado desde o 
primeiro momento em que a vi. Chama-se Mariane e vive em 
companhia da mãe, boa mulher, quase sempre enferma e por quem 
revela a filha amantíssima, sentimentos inimagináveis de amizade 
(...)  
 
O texto acima apresenta quatro elementos para posicionamento da voz, 
equivalentes a quatro degraus em nossa escala de registro de voz. Além do “eu”, 
que é de Cleante, e do “tu” que é Élise, há também o “ela”, que é a amada e um 
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outro “ela”, ainda mais distante que é a mãe da amada. Neste caso, temos o “eu” no 
degrau mais baixo, o “tu” que é Élise, um degrau acima, o “ela”, que é a amada, num 
terceiro degrau acima e uma outro “ela”, ainda mais distante, ou seja, mais acima, 
que é a mãe da amada. Fizemos esta fala buscando a espacialização em quatro 
patamares, de acordo com esta convenção. Não foi fácil. Visualmente, seria assim, 
consideremos que a fala em questão é de Cléante e os nomes à esquerda são dos 
personagens a quem ele se remete:  
 
Mãe da 
amada (ela 
2): 
    
Amada (ela):  Uma jovem que mora, há 
pouco tempo, neste bairro, e 
que parece feita para deixar 
perdidos de amor quantos a 
vejam. A natureza,  
 Jamais criou 
algo mais 
amável;  
 
Irmã (tu):  mana,    
Cléante (eu):     senti-me 
arrebatado desde 
o primeiro 
momento que a vi. 
(continua) 
 
Mãe da 
amada (ela 
2): 
 em companhia da mãe, boa 
mulher, quase sempre enferma  
 
Amada (ela):  Chama-se Marianne, 
e vive  
 e por quem revela a  
filha, amantíssima…  
Irmã (tu):    
Cléante (eu):     
 
Este seria um esquema visual da “espacialização” que trabalhamos com o 
objetivo de tornar um texto como este, complexo, quase intrincado que se refere a 
quatro personagens distintos, numa narrativa adequada aos ouvidos do público. 
Cada foco da fala ocupa um “degrau” diferente, diferenciando pelo registro de voz a 
quem ele se remete.  
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2.21 O texto em versos. 21/09/2013 
Neste reunião fizemos a leitura das peças O Santo e a Porca, de Ariano 
Suassuna52, que também é uma adaptação da Aulularia, de Plauto, mas de um autor 
cuja obra tem raízes no teatro medieval. O teatro de Suassuna é parte de um 
movimento criado e liderado por ele próprio chamado “Armorial”. Trata-se de uma 
escola de produção artística atrelada a uma pesquisa cultural que identifica no 
sertão nordestino uma marcante herança medieval ibérica, desembarcada no Brasil 
com os colonizadores mais antigos e preservada numa espécie de estado de 
“congelamento” na cultura sertaneja, ao contrário da cultura litorânea, que evoluiu e 
sofreu transformações com o tempo53. O teatro de Suassuna é parte deste 
movimento e dialoga fortemente com as origens medievais da cultura sertaneja.  
Em seguida, após a peça de Suassuna, passamos para a leitura de Morte 
e Vida Severina, de João Cabral de Melo Neto, cujo subtítulo “Auto de Natal 
Pernambucano” também assume referências a partir do teatro medieval.  
Cabe destacar aqui a experiência de ler um texto em versos rimados e 
metrificados como é o caso de Morte e Vida Severina. As grandes prioridades da 
leitura, no caso, foram a métrica e a rima. Interpretar em versos é como cantar, você 
tem um ritmo de referência que deve guiá-lo. Esta é a base. Depois disso, o ator 
deve trabalhar as intenções. Esta peça é construída a partir de versos de sete 
sílabas, como:  
_ O meu nome é Severino, 
não tenho outro de pia. 
A divisão desconsidera a última sílaba, ficando assim: 
 
1 2 3 4 5 6 7 
O  meu no- me é Se- ve- ri... 
 
1 2 3 4 5 6 7 
não te- nho ou- tro de pi... 
 
E quando acontece de nos depararmos com versos de 6 ou 8 sílabas, 
temos que encaixá-los na métrica de 7 sílabas, como no resto do texto. Por 
exemplo:  
_ Mas isso ainda diz pouco:  
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1 2 3 4 5 6 7 
Mas is- So ain- da diz Pou...  
 
Ou,  
_ da Maria do Zacarias,  
 
1 2 3 4 5 6 7 8 
da Ma- ri- a do Za- ca- ri...  
 
O fundamental é manter o ritmo. As buscas por atitute, espacialização ou 
intenções devem estar submetidas à leitura ritmada.  
Ao contrário do que poderia imaginar, a metrificação da fala facilita muito 
a leitura dramática. Eu pensava no texto como num poema de cordel, em que os 
cantadores ou repentistas vão contando uma história de maneira metrificada e 
rimada. Ao mesmo tempo, continuávamos trabalhando os procedimentos tais como 
a busca da intenção das palavras, da compartimentalização, espacialização, ou seja, 
do estabelecimento do texto, mas sempre tendo o ritmo dos versos como referência. 
Numa fala, por exemplo, como a de Severino Retirante para Seu José Mestre 
Carpina, temos:  
_ Seu José, mestre carpina, 
e que diferença faz 
que esse oceano vazio 
cresça ou não seus cabedais 
se nenhuma ponte mesmo 
é de vencê-lo capaz?  
Palavras como “oceano”, “vazio”, “cabedais”, “ponte” ou “capaz” pedem 
atitude, pelos caminhos aqui já apontados. Quando falamos o trecho “Seu José, 
mestre carpina, que esse oceano vazio cresça ou não seus cabedais…”, podemos 
enxergar os patamares diferentes de registro vocal da fala, tais como” 
 e que diferença faz que esse oceano vazio 
cresça ou não…  
_Seu José, mestre carpina  
 
Uma vez que o trecho “Seu José, mestre carpina” refere-se a quem o 
protagonista dirige a fala, enquanto que o restante do período refere-se ao rio diante 
deles, ou seja, um terceiro objeto, além do próprio Severino e do seu interlocutor que 
	 88	
pede, assim, um registro mais agudo que o anterior. Tudo isso era feito sempre 
respeitando o verso, mantendo vivos a métrica e a rima nas falas.  
Ao final, fizemos a primeira cena incorporando a música composta por 
Chico Buarque para o espetáculo, na década de 1960, encenado pelo Grupo TAPA 
em 1999, dirigido por Silnei Siqueira, que também havia dirigido a primeira versão 
musicada, em 1966. Nosso diretor, Brian, que participou da encenação de 1999, fez 
a leitura do protagonista Severino. O restante do grupo cantou em coro a trilha 
musical. O coro funcionava como uma espécie de “colchão”, tipo de música cheia, 
vinda de baixo, enquanto a fala do protagonista era projetada por cima, na direção 
da plateia. O efeito foi impressionante. Foi daqueles momentos em que você vê a 
magia acontecer. Aquele texto, falado daquele jeito, flutuando por sobre a música 
que cantávamos provocou em nós mesmos a sensação de encantamento que se 
busca fazer para um público, mostrando não apenas a força do texto de João 
Cabral, como também o resultado que surge da combinação com a música e com 
aquele conceito cênico que praticávamos.  
Foi o fecho das nossas atividades do ano de 2013. Em dezembro, 
suspendemos o grupo de estudos, a ser retomado a partir de janeiro de 2014.  
 
2.22 “A Estufa”, de Pinter. 25/01/2014 
Nas primeiras reuniões do ano nos dedicamos à leitura de peças curtas, 
trechos de peças ou poemas. Trata-se de uma estratégia estabelecida nos inícios de 
temporada, uma vez que o grupo de participantes é quase sempre volátil nesta 
época, tendendo a se consolidar a partir de fevereiro.  
Assim, na primeira reunião de 2014, começamos com trechos de A 
Estufa, de Harold Pinter54. De acordo com o nosso diretor, Pinter - herdeiro do teatro 
do absurdo -, depende profundamente da forma. E a forma é musical. Sem trabalhar 
o tempo rítmico de uma maneira não banal, ele não funciona. Perde o sentido. Vira 
nada. E é fácil fazer Pinter virar nada. É preciso usar o tempo de forma não banal. 
Tempo rítmico. Aqui é quase como música. Quase uma dança. Em Pinter isso é 
imprescindível. Ainda assim, é fundamental falar tudo muito claramente, respeitando 
tempo, ritmo e pausas. E as pausas são musicais.  
“A Estufa” se passa em um ambiente militarizado, cerimonioso, 
circunspecto. É preciso destacar o estranhamento desse ambiente. No absurdo, 
você tem que ir realçando os absurdos na maneira de falar, realçando a falta de 
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memória, a incomunicabilidade, etc., porque o grande tema do Teatro do Absurdo é 
a incomunicabilidade.  
Sobre a maneira de falar o texto de Pinter, é essencial fragmentar o 
discurso. Trata-se de um discurso/pensamento. E o pensamento é não-contínuo. É 
oscilante, inconstante. Não tem a fluência lógica de uma fala previamente planejada. 
A fala do ator em Pinter é assim. Como também é em Nelson Rodrigues. O discurso 
não pode ser naturalista. De todo modo, é fundamental articular muito bem as falas. 
Nos momentos de ironia, essa articulação tem que ser ainda mais acentuada.  
 
2.23 “Dona Margarida”, de Roberto Athayde. 08/02/2014 
No dia de hoje iniciamos a leitura da peça “Dona Margarida”, de Roberto 
Athayde. Num primeiro momento, praticamos o exercício de ler apenas as vogais do 
texto.  Em seguida fizemos um trabalho de leitura com ritmo. Era preciso buscar o 
ritmo, a métrica e a musicalidade do texto. Depois disso fizemos o recto tonus com o 
texto, em voz baixa, buscando apenas a articulação das sílabas e palavras, sem 
necessidade de volume de voz. Fizemos o recto tonus em seus três estágios, com 
canto, sem canto e, depois, sem canto e acelerando, ao mesmo tempo. Sempre 
caprichando na articulação e na pronuncia cada sílaba. É preciso pegar os sons na 
rédea curta. Não deixa nenhum escapar. Mesmo quando a Dona Margarida precisa 
falar muito rápido, o público não pode perder nenhuma palavra, nenhum som. E é 
preciso também tentar ser piano com as entredas da voz no texto. Ter suavidade 
nos ataques às notas e não dar socos nas primeiras sílabas, nem nas sílabas 
tônicas. E distribuir a intensidade com mais suavidade.  
Começamos fazendo o recto tonus dedicado a alguns trechos 
espinhosos, ruins de falar, em que os atores mais ser atrapalhavam e que 
repetíamos seguidamente, como se fosse um ensaio de coral, como a fala a seguir:   
_ Aliás o Diretor já tinha me dito que vocês eram uma classe ótima. Não 
há uma boa professora sem uma boa classe.55 
Repetíamos o recto tonus em:  
_ Não há uma boa professora sem... 
Não há uma... Não há uma... 
Não há uma boa...; Não há uma boa... 
Uma boa..., Uma boa..., Uma boa... 
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Outro exemplo está na parte final do texto, nas intermináveis listagens de 
verbos, advérbios, adjetivos, etc., em que a fala do ator consegue funcionar apenas 
se dermos atitude a cada um deles. São muitos, enfileirados, só dá para destacar 
assim. Por exemplo, na fala de D. Margarida:  
As coisas são adjetivos: as coisas são pequenas, as coisas são 
grandes, são enormes, são estreitas, são pesadas, são quadradas, 
são mirradas, taradas, retardadas, são mimadas, são surradas, são 
abertas, são fechadas, são alegres, são griladas, são bonitas, são 
malíssimas, são vermelhas como o sangue! É isso que as coisas 
são: Adjetivos!  
 
Dar vida a um texto assim é um desafio. Ou ainda:  
A maneira, a forma, o jeito das coisas serem é advérbio! Ouviram 
bem? Advérbio! As coisas são calmamente, primeiramente, 
obviamente, especialmente, paulatinamente, terrivelmente, 
irmamente, gostosamente, maravilhosamente, desesperadamente, 
inevitavelmente, eternamente! Ouviram bem? É esse o jeito das 
coisas serem. Todas as coisas tem a mesma maneira de ser: 
advérbio! É tudo advérbio!56 
 
Se não dermos atitude, cores, se não diferenciarmos essa sucessão de 
termos como “quadradas, mirradas, taradas, retardadas, mimadas, surradas, 
abertas, fechadas, alegres, griladas” etc., fica muito difícil para o ator sustentar uma 
fala dessas e mais ainda para o público se manter conectado. São falas bastante 
difíceis, poucos ali conseguiram encarar e eu menos ainda.  
 
2.24 Enxergar o personagem por baixo da superfície das palavras. 
22/02/2014 
Nesta reunião, o diretor retomou o conceito de “estabelecimento do texto”. 
Trata-se de estabelecer sonoramente o texto, de preparar uma fala a partir de uma 
leitura não corrida, da articulação precisa de cada frase, de cada palavra e de cada 
sílaba, falando claro, dividindo as ideias, espacializando e compartimentalizando o 
texto e de maneira fluente, defendendo as ideias e fazendo com que a plateia “veja” 
as imagens contidas no texto. É importante também evitar “pisar” (reforçar) os 
verbos. E é fazer tudo isso de modo que a fala do ator soe verdadeira. Em suma, 
“estabelecer o texto” é o complexo que engloba tudo o que deveríamos buscar em 
nossas leituras. Como disse Brian, estávamos ali tentando construir uma leitura 
dramática dentro do estilo do Grupo TAPA. E o conceito de “estabelecimento do 
texto” é a base desse tipo de leitura. Era isso que precisávamos entender e 
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perseguir mas que, até aquele momento, nenhum de nós havia conseguido. Vez por 
outra, alguém fazia uma boa leitura, viva, convincente, mas ficava sempre um 
porém, um senão, um ou alguns elementos não devidamente contemplados. O que 
na prática significa que a leitura não estava funcionando.  
Voltamos ao exercício do recto tonus e suas três fases, falando baixinho.  
Neste exercício, é fundamental tirar completamente a intenção do texto. O objetivo é 
ganhar intimidade com o texto pela via da articulação meticulosa. A terceira fase é 
para falar como locutor de jóquei, sem modulação, nem intenção. Como se estivesse 
contando números. O primeiro objetivo é fazer o texto atingir a completa clareza 
sonora. O ator deve esquecer o significado, levar em conta o significante. Trata-se 
de uma abordagem do texto que precede a intenção. Apreender o texto como se 
apreende as notas de uma música. Importantíssimo num tempo em que o ator, 
quando pega um texto, já quer interpretar. Não dá. Tem muito chão antes disso.  
Mas há outros momentos, com outros objetivos no processo de trabalho 
do TAPA. De modo geral, numa peça, é essencial descobrir como o personagem 
pensa. Quando trabalhamos o texto de “O Avaro”, de Molière, dedicamos uma 
reunião a assistir em DVD uma encenação desta peça feita pela Comédie-
Française4. O objetivo era contrapor nossas práticas e nossa compreensão daquele 
texto a uma encenação tradicional. E fizemos algumas descobertas. Na Cena VII do 
Ato III, por exemplo, vemos o personagem Cléante elogiando a amada Marianne, em 
frente ao pai dela. Em nossa leitura, imaginávamos um Cléante cínico, cantando a 
moça nas barbas do pai. No entanto, na versão da Comédie-Française, este mesmo 
personagem, faz esta cena furioso com a amada. Fala palavras doces, mas de 
maneira agressiva, cínica, movido por uma raiva de quem na verdade está 
enciumado e com um tom de quem a está chamando de “piranha ordinária”. Isso dá 
muito mais consistência e graça à cena, do que da maneira que a havíamos 
inicialmente compreendido. Eis um exemplo do porquê é importante entender bem o 
que realmente pensa o personagem por baixo da superfície das palavras. A palavra 
é a pele, é a superfície. É preciso enxergar abaixo da superfície. Mesmo o 
personagem, inicialmente está na superfície. Quem vai dar profundidade a ele é o 
ator. Por exemplo, personagens que repetem muito alguma ideia são personagens 
																																																													
4 https://boutique-comedie-francaise.fr/dvd/795-moliere-2-dvd-l-avare.html, consultado em 
07/05/2017.  
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obsessivos (e não necessariamente chatos). Como alguns personagens de Nelson 
Rodrigues. Mas para chegar lá é preciso repetir muito o texto. Você repete o texto, 
faz, faz de novo, repete os exercícios, até que as ideias e os insights surgem.  
 
2.25 “A Mulher Sem Pecado”, de Nelson Rodrigues. 01/03/2014 
A atriz Natália Dorma fez a sua interpretação da “Dona Margarida”. Com o 
texto na mão, mas já de pé diante do grupo, iniciando a passagem da leitura 
dramática para a cena. Ficou bom, mas recebeu os seguintes comentários do 
diretor:  
A atriz não estudou suficientemente o texto. Não entendeu a “curva 
dramática” do personagem, que ficou solta, sem cumprir sua trajetória dramática. 
Falou o texto com emoções fora do lugar. Usou gestos gratuitos, pouco sintonizados 
com a trajetória do texto, tais como tapas na coxa, etc. Essa gratuidade sugere 
impotência por parte do ator. Ficou com o texto na frente do rosto, que numa leitura, 
não pode! Tem que completar uma ideia antes de mudar o registro (mais alto, mais 
baixo, mais enérgico, mais rápido, etc). Não fez isso.  
Como recomendação, o diretor destacou uma prática que considera 
fundamental: dividir o texto em blocos menores, ou seja, separar os trechos que 
dividem ideias ou argumentos, para ajudar a pensar (ou planejar) as mudanças de 
registro. Por exemplo: mudança de ação, mudança de assunto, entrada de 
personagem em cena, etc, um roteiro de mudanças para nortear o ator. O ideal é 
marcar isso no texto impresso, rabiscando mesmo para deixar visível à leitura.  
Em seguida, o ator Rogério Escada interpretou Dona Margarida. Uma 
atuação com uma delicada afetação, que de repente, se transformava numa fúria de 
macho selvagem. O diretor fez as seguintes observações: “É preciso estudar muito 
mais o texto para fazer o que tentou fazer. Ele foi muito além do que se esperava, do 
‘falar o texto de pé’, tentou já construir uma cena, tentou interpretar. O mesmo 
comentário vale para a atuação da Natália, citada acima. E quando ainda se sabe 
pouco sobre o texto, o melhor é ficar parado.”  
A passagem da leitura dramática para a construção da cena vai funcionar 
muito melhor, concluiu Brian, se for feita depois de termos amadurecido os aspectos 
da leitura que vínhamos trabalhando ali no grupo. Em suma, a criação da cena é 
decorrência de um processo de leitura dramática avançado e amadurecido.  
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Sobre as mudanças de registro na fala do personagem, o diretor observou 
que é preciso fazer escolhas o tempo todo. Não se “acha” um personagem, se 
constrói. Essa construção é feita a partir de escolhas. E de tentativas.  
Neste mesmo dia, iniciamos a leitura da peça A Mulher Sem Pecado, de 
Nelson Rodrigues. Foi acertado entre o diretor e o grupo que nos meses seguintes, 
trabalharíamos textos de autores brasileiros. Dois motivos nos levaram a tanto: os 
bons resultados que tivemos com as leituras de Ariano Suassuna e João Cabral e 
Mello Neto, e a alta afinidade do Grupo TAPA com autores nacionais, como Nelson 
Rodrigues, Plínio Marcos e Jorge Andrade, os autores escolhidos para a sequência 
do nosso trabalho.  
A meta maior, indicada pelo diretor para nossa leitura era, mais uma vez a 
do “estebelecimento do texto”. Era isso que buscávamos. E, reiterando, consistia de:  
- articular as palavras e as sílabas 
- dividir as ideias e as imagens e dividir os lugares vocais 
- espacializar a fala 
- falar sem emoção (mas com intenções)  
- dar atitude às palavras 
- defender as ideias do texto. 
Na fala de Umberto, o chofer, vemos: “Me chamou Doutor? Eu já vinha 
para cá...”57, temos duas ideias que precisam ser ditas em “lugares” diferentes.  
1a) “Me chamou doutor?“ 
2a) “Eu já vinha para cá...” 
Cada frase tem um lugar (tom, altura, intensidade, etc) diferente. Isso é o 
começo do estabelecimento do texto. É preciso olhar uma frase de cada vez. 
Esquece a seguinte, olha ela separadamente. Este início é hora de abrir 
possibilidades. De fragmentar o texto, de dividir muito o texto em ideias (mesmo que 
depois volte atrás, ou que se reduza essa divisão). Por exemplo, na fala:  
_ Espia, não foi você mesma, criatura, que me pediu para lhe trazer? 
Pode ser feita uma divisão assim:  
1) Espia...  2) não foi você mesma… 3) criatura… 4) que me pediu… 5) 
para lhe trazer?  
No início, é melhor dividir o texto mais do que menos. Em alguns casos, 
não tem muito como dividir, por exemplo, na frase:  
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_ Que diabo é isso que você está mastigando?   
Esta é uma fala “em espiral”, não tem como ser dividida. O movimento 
vocal que ela pede é contínuo até o fim.   
Seguindo com o texto de Nelson Rodrigues. Na fala abaixo,  
_ Eu acho que você me esconde as coisas.58,  
nossa atenção foi para o “Eu acho...”, que é o início de um pensamento 
em voz alta. Ele puxa o freio de mão de toda a frase. É o objeto principal da frase. É 
uma acusação. Deve ser falada com o mesmo andamento, ralentando. Nelson 
Rodrigues era um autor que escrevia o que pensava, falava o que pensava e até o 
subtexto era falado.  
O Grupo TAPA criou o conceito e o exercício de “atitude da palavra”  a 
partir de suas experiências com encenações de Nelson Rodrigues, ou seja, para 
fazer Nelson Rodrigues.  E em Nelson, a busca pela “atitude” tem que ser quase 
palavra por palavra.  
Brian destacou também a questão do ritmo em Nelson Rodrigues. Trata-
se, segundo afirmou, de um texto ritmado, que pede uma fala que respeite isso. E 
recomendou buscar esse ritmo nos estudos em casa, se possível até usando um 
metrônomo.  
 
2.26 “Navalha na Carne”, de Plínio Marcos. 08/03/2014 
Neste dia, iniciamos a leitura de “Navalha na Carne”, de Plinio Marcos. O 
diretor fez algumas considerações sobre a peça, a partir da concepção que serviu de 
base para a encenação feita pelo Grupo TAPA em 1995. O cenário, disse Brian, é 
um submundo de cais de porto, mas que na essência é um lar burguês com a 
roupagem de um puteiro. A dinâmica é exatamente a mesma de como se fosse um 
lar burguês. No fundo, Plínio Marcos está falando do casamento burguês dos anos 
60. Como Brecht fazia. O diretor enxerga “Navalha na Carne” como uma releitura do 
mito de Adão, Eva e a Serpente (Vado, Neusa Sueli e Veludo). E, ao mesmo tempo, 
enxerga um paralelo disso com a “maluquice” da casa burguesa dos anos 1960 e as 
tensões entre o marido, a esposa e a empregada. Trata-se de um texto que não é 
prosa, é poesia. Ou seja, não pode ser tratado como prosa pelo ator. Não importa 
apenas o significado, mas também a sonoridade. O ator deve se preocupar com 
sonoridade, ritmo e aliterações. É um texto que já começa em temperatura elevada 
e, do início até a página 141, acontece uma espécie de prólogo, ou apresentação, 
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que vai desde as falar iniciais, em que a personagem da prostituta Neusa Sueli volta 
para casa e encontra o amante e cafetão, Vado, nervoso com ela:  
Neusa Sueli: Oi, você está aí?  
Vado: O que você acha?  
Neusa Sueli: É que você nunca chega tão cedo. 
Vado: Não cheguei, sua vaca! Ainda nem saí! 59 
 
até a fala do personagem Vado:  
Me apronta outra presepada como a de hoje. Me apronta, que eu te 
estrepo.60 
 
Este prólogo faz uma apresentação de personagens sem nuances que, 
na verdade, seriam tipos. Aqui consideramos o conceito de “personagem” como 
aquele que sai de um ponto A e chega num ponto B, ao longo da ação. O “tipo”, por 
outro lado, não sai do lugar, não muda.  
A partir da fala de Vado, citada acima, a ação propriamente dita tem 
início, quando Neusa Sueli e Vado entendem que o dinheiro que ela havia deixado 
para ele sobre o criado-mudo havia desaparecido, e a suspeita cai sobre Veludo. Na 
página 152, há uma outra mudança de tom. A partir desta fala de Vado, em que ele 
quer que Veludo dê o fumo que comprou com o dinheiro roubado para ele:  
_ Quero ver. E o fumo? Queimou ele todo?  
E da seguinte:  
_ Dá pra cá a erva.  
Deste momento em diante, a peça não pode manter o mesmo registro, 
sobretudo o personagem Vado, que não pode mais ficar tão iracundo. Aqui ele 
começa a se divertir com a história e com o personagem Veludo, o que deixa Neusa 
Sueli com ciúmes. A divisão e compartimentalização da primeira fala acima citada já 
deve apontar para esta mudança de registro.  
_  Quero ver... (para cima, é um desafio, um “pago para ver”);  
_ ... E o fumo? (fala reta, de questionamento objetivo, ele quer saber onde 
está o fumo, então tem que mostrar essa intenção).  
_ ... Queimou ele todo? (caindo, insinuando uma aproximação, pois ele 
tem interesse em que Veludo entregue o fumo).  
Destacamos também a fala seguinte, do personagem Veludo:  
_ Nem biquei ainda. Não trato disso quando estou trabalhando. Eu fico 
muito louca quando estou chapada.61  
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As palavras acima destacadas foram as que nos pediram uma atenção. A 
palavra “bicar” pede atitude. Vem de “bico”, “meter o bico”.  É preciso considerar esta 
“personalidade” da palavra. Já a palavra “trabalhando”, deve soar como isto, 
trabalhosa, esticada, tra-ba-lhan-do, para causar a percepção de algo trabalhoso.  
 
2.27 A voz no espaço e a atitude dos opostos. 12/04/2014 
Iniciamos com treinamentos de espacialização, a partir do texto de Plínio 
Marcos, iniciado no encontro anterior. Na fala: 
_ Dá pra cá.      
Espacializamos numa linha descendente, uma vez que o seu movimento 
é de querer trazer para perto de quem fala. Assim:  
Dá   
 pra  
  cá.  
 
Ao contrário, a fala “Está ali”, sugere algo que se movimenta para longe 
de quem fala, ficando assim:  
 ali. 
Está   
 
Neste ponto, passamos aos exercícios de atitude da palavra. Cada vez 
que for necessário buscar a atitude de uma determinada palavra, o diretor 
recomenda procurar pensar numa situação em que você usaria a palavra com muita 
intensidade e experimentar fazer comparações com opostos. Por exemplo, falar a 
palavra “azar”, e fazer a comparação com o seu oposto “sorte”:  
Que puta sorte o cara teve! 
Mas que azar!  
Caiu de cara, deu o maior azar! 
É preciso considerar inclusive o movimento sonoro da palavra. Fizemos a 
palavra “sorte” subindo, enquanto a palavra “azar” na descendente. 
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2.28 Minha leitura de “Navalha na Carne”. 26/04/2014 
Em seguida, fiz a leitura do trecho de “Navalha na Carne” que me coube 
preparar a partir desta fala de Vado para a prostituta Neusa Sueli:  
_ Estava sendo uma onda legal, você cortou com tua rabujice. Você é 
coroa!  
O diretor fez uma marcação cerrada sobre o trecho final da minha leitura.  
Segundo afirmou, falta muita atitude nas palavras e muita mudança de inflexão. E 
acrescentou que falo com muita “vírgula”, em lugar dos pontos finais. Ou seja, eu 
projeto o final das frases ligeiramente para cima, dando pausas suaves ao invés de 
jogar para baixo e fazer pausas secas. As separações das frases e das ideias, num 
personagem inculto como este, que vive em ambientes de muita precariedade, 
devem ser separadas por “pontos finais”, com pausas secas. “Você”, disse o diretor 
referindo-se a mim, “faz vírgulas, não pontos. E não em função dos temas, mas da 
sua inflexão pessoal. Um personagem como Vado não é um personagem culto. Faz 
falas mais curtas e mais estanques. Mais pontos e menos vírgulas”.  Além disso, 
recomendou que eu apostasse mais nos contrastes entre as ideias, entre os “pontos 
finais”.  Com a inflexão que usei, o texto saia assim:  
_ Estava sendo uma onda legal, você cortou com a tua rabujice, Você é 
coroa.” (com trechos separados por vírgulas).  
Quando na verdade, deveriam estar separados por pontos, deixando 
secos os finais de cada frase, por exemplo:  
_ As meninas tiram de letra.   É só abrir a perna e faturar.  Acham moleza.  
Agora, velha cansa à toa. Tem reumatismo. 62  
Gente inculta, sobretudo de ambientes de vida dura como Vado, fala com 
frases curtas, estanques, jogando o final delas para baixo. Por exemplo:  
_ As meninas tiram de letra. ! 
_ É só abrir a perna e faturar. ! 
_ Acham moleza. ! 
_ Agora, velha cansa a toa. ! Tem reumatismo. !  
Mas a peça traz também momentos poéticos, como na fala da prostituta 
Neusa Sueli, em que ela revela uma vida sofrida, revela drama, uma existência 
desgraçada e com uma poesia que cresce. Ela assim se refere ao seu dia de 
trabalho e a um cliente em particular:  
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Contou toda a história da puta da vida dele, da puta da mulher dele, 
da puta da filha dele, da puta que o pariu. Tudo gente muito bem 
instalada na puta da vida.  
 
Revela também momentos que poderíamos chamar de existenciais, como 
o trecho abaixo, do mesmo personagem:  
Isso que cansa a gente. A gente só quer chegar em casa, encontrar 
o homem da gente de cara legal, tirar aquele sarro e se apagar, pra 
desforrar de toda a sacanagem do mundo de merda que está aí. 
Resultado: você está de saco cheio por qualquer coisinha, então 
apronta. Bate na gente, goza a minha cara e na hora do bem bom, 
sai fora. Poxa, isso arreia qualquer uma. Às vezes chego a pensar: 
poxa, será que eu sou gente? Será que eu, você, o Veludo, somos 
gente? Chego até a duvidar...”63 (p. 164) 
 
E novamente, a atenção para as mudanças de “lugares sonoros”, de 
falas, como esta: 
_ Porra, quer apanhar outra vez?!  Você não me conhece…64  
Sendo que o “Porra, quer apanhar outra vez?!” é mais assertivo, enquanto 
que o “você não me conhece…” é reflexivo, ameaçador. Devem ficar em 
compartimentos diferentes. E a cada mudança de “compartimento” dessas, o ator 
deve mudar também o tom, a velocidade, o ataque à nota.  
Na fala abaixo:   
_ Quem tu pensa que é? Pensa que estou aqui por quê?65 
A primeira frase “Quem tu pensa que é?” tem um registro próprio, 
diferente do da frase seguinte “Pensa que eu estou aqui  por quê?”. São 
compartimentos, tons, pegadas diferentes.  
Por fim, o diretor reiterou a importância de se pensar no estabelecimento 
do texto, um dos objetivos maiores deste processo de leitura dramática. É 
fundamental estabelecer sonoramente o texto e se preocupar com o som, 
espacializando lugares vocais, se fiz uma pergunta, se quero saber algo, se quero 
algo, etc. Frases têm direção, frases têm temperatura. Algumas vezes isso se 
resolve na sustentação das vogais. Uma pessoa diz, por exemplo,  
_ Preciso de água, estou mooorrendo de sede.  
Há uma ênfase no “mooorrendo” para destacar que a sede é grande e a 
urgência por essa água é premente. Ou então, outra frase,  
_ Cara cheguei pertinho daquele cachorro.  
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O  “pertinho” aqui serve para dar a dimensão do risco que o sujeito correu. 
O cachorro deveria ser bravo, perigoso até. Esse “pertinho” é sinuoso, enfático e 
para cima, num movimento que, em si, vai traduzir esse sentimento de perigo que o 
texto frio não consegue. Isto vale para todo o treinamento que fazemos aqui.  
 
2.29 “A Serpente”, de Nelson Rodrigues. 17/05/2014 
Começamos a leitura de “A Serpente”, de Nelson Rodrigues (1990).  
Trata-se de uma peça que se passa dentro da cabeça dos personagens. 
Não é Naturalismo nem Realismo. Tem muita “voz de peito”, como acontece com 
frequência nas peças de Nelson Rodrigues. As duas irmãs - Lígia e Guida - são uma 
pessoa só, como Iago e Otelo. O mesmo vale para os personagens Paulo e Décio: 
um é o homem que come, o outro o que brocha.  Aqui não cabe Stanislavsky, ou 
seja, definições como “quem é o personagem?”, “onde ele está?”, ou “o que ele(a) 
deseja?”.  Não! “A Serpente” é onírica, nada tem a ver com essas questões. Pede 
uma interpretação quântica. Na física quântica, os elétrons mudam de órbita sem 
passar pelo núcleo. Ele some aqui e ressurge em outra esfera. Não há construção 
psicológica como em “A Casa de Bonecas”, de Ibsen. Os personagens mudam 
subitamente de humor ou de estado de alma. Em Ibsen, Nora vai amadurecendo 
passo a passo até a cena final, em que abandona o marido. Em Nelson Rodrigues 
não. Um cara começa pão-duro a ação e, lá pelas tantas, está emprestando 
dinheiro. Quando ele diz que ama, é porque ele ama mas aí, de repente, ele diz que 
odeia e odeia mesmo. É proibido parar para pensar em Nelson Rodrigues, como se 
faz em Shakespeare, Molière, os gregos, João Cabral, Ariano Suassuna, etc. Em 
Nelson Rodrigues o que temos é fluxo, como o pensamento livre na cabeça de 
qualquer pessoa. Os atores de hoje são viciados nas pausas psicológicas. Com 
Nelson Rodrigues isso não pode. Não funciona.  
É preciso também falar todos os sons, mudando de “andar”. Em “A 
Serpente” temos muita fala que é pensamento, (off) e não diálogo (on), que é 
preciso separar. Tem também muita “atitude da palavra”, não apenas neste texto, 
mas na obra de Nelson Rodrigues como um todo. Vale lembrar que o conceito de 
“atitude da palavra” foi criado pelo TAPA para “enfrentar” os textos de Nelson 
Rodrigues.   
É importante também ter claro que existe melodrama por trás dos textos 
de Nelson Rodrigues e de modelo romântico, do tipo século XIX. No entanto, do 
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ponto de vista do ator, esta é uma pista falsa. O melodrama está lá, mas não é para 
fazer a peça como melodrama, se não vira “mexicano”. Nelson Rodrigues achava 
que a alma do brasileiro é melodramática. Mas ele defendia a estrutura das relações 
amorosas e sexuais do brasileiro, as relações de posse, entre outros atributos da 
cultura e da moralidade nativas. O melodrama é só pano de fundo e temos que 
deixá-lo no fundo mesmo. O ator deve se preocupar em buscar fortemente atitude e 
intenção para fazer um texto como este funcionar. O ator precisa fazer o texto 
chegar claro e contundente em termos de atitude e de intenções. A síntese quem faz 
é a plateia. E, lembra ainda o diretor, aqui e ali, o texto tem momentos de 
expressionismo, ou seja, de deformação da realidade. Mais um dado que afasta a 
peça de concepções realistas.  
 
2.30 O diretor Eduardo Tolentino. 31/05/2014 
Esta reunião foi dirigida por Eduardo Tolentino, diretor geral do Grupo 
TAPA que veio substituir Brian, que precisou viajar. Foi um trabalho bastante 
diferente do que fizéramos até ali. Vínhamos trabalhando a peça A Serpente, de 
Nelson Rodrigues. E, logo no início, Eduardo Tolentino nos pediu que fizéssemos 
uma leitura do trecho que estávamos preparando. Li o personagem de Paulo, a 
Gisela leu Lígia, Ivana leu Guida e Marcelo leu Décio. Lemos um trecho inicial e, 
num determinado momento, Tolentino nos pediu que parássemos. E fez o seguinte 
comentário:  
_ Vocês estão interpretando.  
Não ficou muito claro para nós o significado daquilo, mas entendemos 
que algo estava errado. Transcrevo a seguir o conjunto de suas observações.  
“ Vocês estão interpretando. Não vamos por aí. O que precisamos neste 
momento é  recriar a palavra. Substantivar e não adjetivar o texto. É pau, é pedra.  A 
busca pelo relaxamento tem que ser constante. Com concentração e relaxamento 
corporal. É preciso olhar para dentro. Buscar a fala lá dentro, em voz baixa. Quando 
você começa a trazer para dentro, você começa a encontrar intenções fora do clichê 
interpretativo. Fazer a fala não na forma como ‘eu acho que deve ser’, mas numa 
forma que eu não conheço. Se abrir para isso. Reconstruir as falas dentro de você.  
Como é que eu me surpreendo com um texto, ao invés de falar um padrão de 
texto?” Esta última observação lembrou bastante o conceito de “tirar a fala do papel” 
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de Guskin66, uma das leituras indicadas pelo Brian, que defende a busca de uma fala 
verdadeira, mais próxima da individualidade do ator. Tolentino prosseguiu:  
“Precisamos usar as palavras não no que elas já estão dizendo, mas no 
que elas ressoam dentro de nós. Se vai estudar em casa, então estude um trecho 
pequeno, meia dúzia de frases, que seja, não mais. Faça essa busca com trechos 
curtos. O Zécarlos Machado, ator do Grupo TAPA, por exemplo, passa cinco horas 
numa página, tentando fazer o texto nascer aqui e agora. Como é que se trabalha 
para “presentificar” o texto? Para começar, é preciso tirar todas as tintas, buscar 
uma interpretação em preto e branco. Dito isso, cada pessoa é um caso.  É a partir 
daí que começam as especificidades de cada um.  Tentem não valorizar as palavras 
individualmente, mas valorizar a frase, a ideia. Aqui, neste estágio, estamos 
trabalhando em ‘baixo relevo’. Temos que pegar a história na mão e chegar às 
próprias conclusões.” 
Esses comentários foram entremeados por novas tentativas de ler o texto, 
mas agora sob a orientação do Tolentino. Mas nos restringimos a uma frase que, na 
verdade, era composta de uma única palavra:  
_ Pronto.  
É o que diz o personagem Paulo, de mala feita, pronto para ir embora e 
abandonar a esposa. Líamos, mas não correspondíamos ao que ele pedia. Aí 
acontecia de alguém ler e ele dizer: _ Isso! Agora sim! Mas não enxergávamos 
claramente a diferença. Houve um exemplo, o da atriz Gisela, que, segundo o 
Tolentino, fez sua leitura com uma voz “miada”. Ela “miava”. E, num determinado 
momento, acertou. Inicialmente, porém, ela própria não entendeu o que havia feito 
de diferente. Depois de algumas vezes, no entanto, compreendeu que a diferença 
estava na maneira com que usou a respiração. Tolentino comentou a respeito:  
“Vejamos o exemplo da Gisela. Ali temos a voz miada convivendo com a 
voz de mulher, que começou a aparecer no meio do ensaio. E tivemos a sua 
descoberta de como isso tinha a ver com a respiração. Ela encontrou sua voz de 
mulher por meio da respiração. Mas foi ela que encontrou. Isso foi o melhor. Outra 
coisa importante, é que quando estiverem trabalhando o texto, vocês precisam tirar 
todas as muletas: mãos que se agitam e, principalmente, o movimento das 
sobrancelhas. Neste momento o foco está na busca da fala, dessa fala pessoal.” 
Intrigado com a condução deste ensaio, escrevi uma mensagem para 
Brian relatando minhas impressões a respeito dos procedimentos conduzidos por 
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Eduardo Tolentino, com o objetivo de tentar situá-los em meio ao tipo de trabalho e 
às buscas que vínhamos realizando. A verdade é que este ensaio do Tolentino deu 
um nó cabeça do grupo. Vale reproduzir o relato, pois toca em aspectos importantes 
do que vivemos aqui.  
 
RELATO AO BRIAN SOBRE A REUNIÃO COM O EDUARDO TOLENTINO 
6 de junho de 2014 
 
Meu caro diretor,  
a reunião começou magra de gente, só quatro: Marcelo, Gisela, Ivana e eu. E o 
Eduardo nos mandou ler o texto. Lemos, cada um o seu personagem até o fim da 
cena de Paulo com Ligia. Aí o Eduardo mandou parar e vaticinou: 
_ Vocês estão interpretando! 
E recomeçou.  
_ Uma palavra de cada vez. 
"_ Pronto." (primeira fala do texto, do personagem Paulo.)  
Dita por cada um. Uma vez. 
_ Shhhh... mais baixo. 
De novo. Cada um repetindo apenas a primeira palavra:  
_ Pronto.  
E de repente o Eduardo ouvia algo diferente de alguém: 
_ Isso! Melhorou. 
Mas ninguém tinha a mínima ideia sobre o que exatamente havia melhorado. 
O que ele queria era tirar a interpretação, as modulações. A frase deveria ser reta. 
Dito em voz bem mais baixa do que vínhamos falando. 
_ Vamos recriar a palavra. 
E vamos nós recriando a palavra. “Pronto”, um após o outro, e apenas esta palavra. 
Eis que, novamente, alguém conseguiu um bom resultado. 
_ Isso!... Você percebe a diferença? Vocês viram a diferença? 
 A única coisa que víamos eram dois ou três pontos de interrogação estampados na 
testa da criatura. Mas a conversa ia, ele insistia na importância de buscar o 
relaxamento do corpo e da maneira de falar aquelas palavras. E, aqui e ali, 
começamos a perceber o que poderia ser essa diferença. A ideia era o oposto de 
“carregar nas tintas”. Era tirar as tintas. E depois entendi que era para tirar 
completamente as tintas. Como se fosse uma interpretação em preto e branco. 
Integralmente desprovida de emoções, modulações, ondulações, etc. Era tirar 
quaisquer resquícios de interpretação. “Tirar a novela da Globo das falas de vocês”, 
nas palavras do diretor. 
Lemos, todos, repetidas vezes a primeira fala: “_Pronto.” 
Depois a segunda. Aí já vinha uma frase. E sempre ele mandando ler de novo e, 
quando detectava uma mudança (para melhor), apontava, perguntava se tínhamos 
percebido e mandava fazer de novo. Raramente a pessoa conseguia. 
Aos poucos fomos entrando no espírito da coisa. Ele perguntava qual a diferença 
quando acertávamos. O Marcelo tentou:  
_ Falamos com um registro mais baixo na voz. 
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E o diretor:  
_Isso também. O que mais? 
Foi a minha vez:  
_A fala sem inflexões.  
E ele:  
_ Certo, e o que mais?  
etc.  
Ele foi mostrando a partir das nossas observações a necessidade do relaxamento, 
da concentração e sobretudo de buscar o jeito de falar dentro de cada um, ou seja, a 
maneira pessoal de se apropriar daqueles conteúdos. Fazer as falas não do jeito 
que achamos que deve ser, mas de uma forma que não conhecemos. Se abrir para 
isso. Ou ainda, reconstruir as falas dentro de si próprio. A ideia era tentar usar as 
palavras não no que elas já estão dizendo, mas no que elas ressoam dentro de nós, 
fazendo cada um a sua busca pessoal.  
Lá pelas tantas, foi a vez da Gisela dizer “pronto”. Nas tentativas anteriores, o 
Eduardo disse que o problema dela era a voz “miada”. Ela miava. Desta vez, ela 
falou e o Eduardo destacou que ela havia mudado o jeito de falar. Não miou mais. 
Pediu que repetisse, mas ela não conseguiu.  
E não entendia o que tinha feito de diferente. Eduardo explicou que ela tinha falado 
com voz de mulher e não com voz de criança. E mais adiante ela percebeu que a 
diferença estava principalmente no jeito como havia usado a respiração. O Eduardo 
concordou com ela, era isso mesmo, a respiração. A questão era a respiração. Mas 
que o fundamental foi que ela própria descobriu isso. 
Aos poucos, as coisas foram ficando menos obscuras e começamos a enxergar os 
propósitos daquilo tudo. Comentei que achei interessante o caminho que tomamos 
no trabalho desse dia, mas que achei muito diferente do que fazíamos com você. 
Inicialmente, me pareceram duas abordagens complementares. Depois, no entanto, 
pensei melhor e mudei de opinião. Não priorizamos atitude, espacialização ou as 
intenções da fala. Era sempre uma busca lá dentro, falando baixo, cortando ao limite 
as inflexões todas, como se buscássemos o britânico que se esconde em cada um 
de nós. Era tudo muito diferente, não consegui conectar os dois estilos. O Eduardo 
chegou a dizer que são caminhos diferentes mas que chegam mais ou menos no 
mesmo lugar. Alguns dias depois, ainda pensando no assunto, fiquei com sérias 
dúvidas se esses caminhos levariam ao mesmo lugar. Era difícil de enxergar como 
seria possível. Não é que um seja superior ao outro, nem teria como fazer esse 
julgamento, mas passei a achar duas abordagens muito distintas. Para mim no 
momento essa é uma pergunta. Como unir as duas coisas? Como conciliar essa 
busca interior do texto com os exercícios de recto tonus, atitude e espacialização? 
De todo modo foi um trabalho muito estimulante. Ficou claro que esta opinião é 
compartilhada pelo grupo.  
Nos falamos amanhã. 
Abraços.  
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2.31 Ainda sobre a direção de Eduardo Tolentino. 07/07/2014 
Iniciamos esta reunião discutindo o ensaio dirigido por Eduardo Tolentino. 
Alguns colegas destacavam a ênfase dada à questão da interpretação contida, em 
oposição ao que apelidamos de “interpretação mexicana”, como apelidamos as 
maneiras exacerbadas ou histriônicas de representar. Aqui, Brian manifestou 
algumas opiniões. Para ele, atualmente, o que costumávamos chamar de 
“interpretação mexicana” seria algo contido se comparado conosco, com o Brasil. De 
acordo com Brian, São Paulo tem um dos priores teatros do mundo. Com as leis de 
fomento, o teatro abandonou a comunicação o campo da comunicação e se limitou 
ao campo da expressão. E assim, tornou-se um instrumento de diálogo apenas com 
seus pares.  Questões como cidadania, inclusão social, tribos específicas, etc, 
ganharam peso nas definições de rumo do teatro, além de um forte preconceito 
contra o teatro dito “burguês”. O que está em questão é o que é Arte, prosseguiu. O 
conceito iluminista de Cultura tornou-se alvo de preconceito, como “elitista”. A 
qualidade foi caindo e chegou ao que vemos hoje.  
Retomei então o questionamento do que havia de comum e do que havia 
de díspar, talvez até oposto, entre as abordagens dos dois diretores Brian e 
Tolentino, em função dos ocorridos na reunião anterior. Para mim era uma questão 
importante, uma vez que estávamos trabalhando dentro de uma mesma abordagem 
do trabalho do ator e da direção teatral do Grupo TAPA, com integrantes deste 
mesmo grupo, que construíram juntos este arcabouço de técnicas, procedimentos e 
ideias e, de repente, via os dois traçando caminhos tão aparentemente diferentes. O 
fato é que eles próprios tiveram dificuldades de esclarecer o assunto. Mas insistiam 
que eram caminhos distintos que levavam a um mesmo destino. Na ocasião, não me 
lembrava de um comentário que Brian havia feito alguns meses antes, quando havia 
dito que uma das principais diferenças entre a direção do Eduardo Tolentino e da 
dele próprio é que ele tinha uma aproximação mais formal da direção, enquanto 
Eduardo buscava em primeiro lugar uma “verdade primordial” na fala dos atores. De 
fato, pudemos verificar e entender essa busca, foi a tônica do ensaio que fizemos 
com ele. Ao mesmo tempo, vínhamos trabalhando  principalmente aspectos 
técnicos-formais com Brian, desde o início de 2013: atitude da palavra, 
espacialização do texto, separação e compartimentalização das ideias, entre outros. 
E, no entanto, esse repertório de procedimentos foi parte criado,  parte adotado, pelo 
grupo sob a direção geral de Eduardo Tolentino.  
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A conclusão era que a diferença principal dizia respeito à maneira com 
que os diretores faziam suas primeiras aproximações do texto com os atores. Brian 
por uma via mais formal. Eduardo, por esta busca da “verdade primordial” de cada 
ator. Mas o restante da construção da cena seguia caminhos assemelhados. Os 
procedimentos continuariam valendo para os dois.  
Outro aspecto que considerei na ocasião, foi a de uma relação entre a 
maneira com que o Eduardo conduzia os atores no trabalho com o texto dramático 
com a leitura do livro A Arte Cavalheiresca do Arqueiro Zen, de Eugen Herrigel67, 
reiteradamente recomendado pelo Brian. Havia lido, mas não tinha enxergado 
conexões entre seu conteúdo e o que fazíamos no Grupo TAPA. O contato com o 
método de Tolentino, no entanto, mudou isto. Existe de fato uma relação, na medida 
em que Tolentino trabalha de um jeito que se relaciona à descrição do mestre zen 
feita por Herrigel. A orientação é mínima, as explicações quase inexistentes, 
beirando o enigmático. No entanto, há um momento em que o próprio ator faz suas 
descobertas. É isso que Tolentino busca. A função do mestre/diretor é estimular o 
discípulo/ator a encontrar suas próprias saídas. E essas saídas são pessoais. Assim 
foi conosco naquela reunião dirigida pelo Eduardo. Ainda assim, estabelecido tudo 
isto, é difícil imaginar que as duas opções de trabalho levem ao mesmo destino.  
Em seguida, retomamos o trabalho da reunião do dia. Naquele momento, 
nosso grupo manifestava interesse de ir além da leitura dramática e começar a 
preparar cenas. A leitura continuava sendo um objetivo, uma vez que permanecia 
um processo não acabado, cujo objetivo maior, o “estabelecimento do texto”, seguia 
como algo ainda não atingido. Passamos a conciliar as duas coisas. Em alguns 
momentos fazíamos leituras, em outros trabalhávamos uma cena, a partir do texto 
de A Serpente. Para isso, começamos a amadurecer alguns trechos.  
Ensaiamos, por exemplo, na forma de cena, o início da peça, em que uma 
Lígia bastante agressiva vê o marido arrumar a mala para partir, após ter passado a 
noite tentando fazer sexo com ele que, impotente, não conseguiu. Pode estar de 
camisola, pode ter bebido, fumado etc. Em contraste a ela, sua irmã Guida, é uma 
personagem suave. Acordou cedo, tomou banho, foi à Missa e chega de volta para 
tomar café. Temos uma oposição entre a “leoa ferida” e a “beata manca”. Sendo que 
a  “leoa ferida” está em surto histérico, perto de se jogar pela janela. No entanto, o 
histérico não se mata. Ele precisa chamar a atenção. Tudo isso dita cenário, 
atmosfera, tom da cena, entre outros elementos da encenação. Mais adiante, depois 
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que vê a irmã fazer sexo com seu marido, Guida muda, torna-se outra pessoa 
completamente diferente.  
Fiz o personagem Paulo, neste início da peça. Vestido, uma mala na mão 
que ele acabou de fechar, prestes a ir embora diante da esposa transtornada, de 
camisola na cama, uma chave sobre o criado mudo que ele pega antes de sair, fala 
“pronto” e se dirige à porta. Nesse momento é inquirido pela mulher:   
_ Você não vai falar com papai?  
Ele se detém na porta. Vira-se para ela. E inicia o diálogo que vai expor o 
drama íntimo do casal, num tom de agressividade crescente que culmina com Paulo 
esbofeteando Lígia e mandando ela para “a puta que te pariu”.  
A partir de uma orientação básica de Brian, a marcação de cena era feita 
por nós, atores. Mas cada detalhe, cada movimento, deveria ser repetido com 
precisão. E tudo era feito sem que deixássemos de buscar o grande objetivo que era 
o estabelecimento do texto, ou seja, falar o texto de acordo com os objetivos e 
procedimentos que vínhamos praticando desde fevereiro de 2013.  
O fato de havermos começado a esboçar cenas nos fez avançar em 
alguns aspectos do trabalho. Na cena a exigência era maior. Havia o 
“estabelecimento do texto”, mas havia também movimentação física. Sentíamos que 
o trabalho estava evoluindo e a motivação pela cena começou a crescer. E serviu de 
estímulo para um grupo que já vinha coeso fazia tempo e queria avançar.  
Ficamos de trabalhar algumas cenas para leitura da reunião seguinte.  
 
2.32 Uma leitura dramática com o estabelecimento do texto, 
finalmente! 19/07/2014 
Retomamos a leitura. Brian ressaltou a questão dos diálogos de Nelson 
Rodrigues como “fluxo”, ou seja, seguindo uma lógica de pensamento livre. Não tem 
necessariamente começo, meio e fim, ele vem, vai, surge, desaparece, se 
interrompe, como quando estamos pensando. Destacou também a importância de 
saborearmos as palavras e de darmos destaques a palavras saborosas. E fomos 
para a leitura do seguinte trecho, nas falas do personagem da Crioula:  
 
_ Mas tu encarava mesmo aquele rabo?  
_ Mas tua mulher tem um rabo de quem toma... Me diz, ela toma?  
_ Tua mulher é uma suja!  
_ Xinga!  
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_ Metia-lhe a mão naquela cara!  Ih... a hora.68 (quebra total na dinâmica do 
texto)  
 
Temos aqui várias palavras ou expressões “saborosas”: “rabo”, “toma”, 
“suja”, “xinga” e “mão na cara”. É preciso se apropriar delas com uma certa volúpia. 
Por outro lado, quando a Crioula interrompe a linha de inflexão e diz _ Ih... a hora., 
saindo radicalmente da linha da fala que começou com “_metia-lhe a mão naquela 
cara!”. Isso representa uma quebra total na dinâmica do texto. O ator precisa 
respeitar esta quebra.  
Um ator, disse Brian, não pode ficar na “leitura fácil”, ele precisa ver 
imagens e viver as palavras plenamente. É preciso ter paciência, paciência e 
paciência para construir as imagens na fala (e na cabeça do espectador). Como num 
filme, se você passa com a câmera muito rápido não funciona. É preciso fazer 
movimentos lentos, enquadrando cada objeto e cuidando do movimento da câmera. 
É preciso “viver” o texto que se fala.  
E retomou a definição de “interpretar”. Segundo o diretor, interpretar diz 
respeito a artifícios corporais e vocais que os atores empregam na esperança de 
convencer os espectadores que eles estão sentindo coisas que não estão. Este é o 
sentido negativo do termo que o Grupo TAPA costuma utilizar, quando diz que não 
quer os atores interpretando ou quando o Tolentino nos mandou interromper a 
leitura para dizer que estávamos interpretando, conforme citado acima. Isso era 
cobrado de nós com frequência.  
Mas o fato mais relevante do dia foi que num determinado momento, nos 
sentamos e fizemos leituras de vários trechos de “A Serpente”. Contracenei com a 
atriz Claudia Varejão, na seguinte passagem:  
Décio numa esquina com a Crioula das ventas triunfais. Os dois 
debaixo de um guarda-chuva. 
 
Décio: Tu me achas macho de verdade?  
Crioula: Nunca vi home tão macho. 
Décio: Hoje, é no 602. Sim, sexto andar.  
Crioula: Trouxe um presente. 
 
Luz adiante. Na roda de luz, dentro da qual aparecem Décio e a 
Crioula.  
 
Décio: Qual é o presente? 
Crioula: Adivinha. 
Décio: No outro dia foi pipoca.  
Crioula: Errou. 
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Décio: Então, diz.  
Crioula: Olha.  
 
Ela mostra duas calcinhas.  
 
Décio: Me dá.  
Crioula: Não! 
Décio: Mas que piada é essa? 
Crioula: Duas calcinhas. 
Décio: Dá isso aqui. 
Crioula: Vou dar, vou dar. Não manjou que uma calcinha é de tua 
mulher, a outra calcinha é de tua cunhada?  
Décio: Mas que ideia genial.  
Crioula: Eu também tenho o intelectual desenvolvido.  
Décio: Me dá. Mas estão lavadas?  
 
Décio apanha as duas calcinhas. 
 
Crioula: Antes de lavar, eu roubei as duas.69 (RODRIGUES, 1990, p. 
71 e 72) 
 
Vínhamos preparando este trecho tanto ali, nas reuniões, quanto em 
casa. Não apenas estávamos mais amadurecidos naquele momento, como 
tínhamos também um grupo motivado, que trabalhava os textos em casa, durante a 
semana. Começamos a leitura e, pela primeira vez, vi o texto “andar sozinho”, as 
intenções do texto brotarem com espontaneidade e a sensação compartilhada entre 
a Carla e mim, de que aquele breve instante da leitura estava acontecendo como 
uma coisa viva. Quando ela falou que tinha duas calcinhas, a minha reação não foi 
“me dá”, como está no texto, mas  foi “me dááá…!”, mas de um jeito que dava essa 
sensação de algo verdadeiro. E o “não” dela, em resposta, foi de quem está 
brincando de esconder alguma coisa do outro, prometendo e dificultando ao mesmo 
tempo. Quando ela contou que eram calcinhas da esposa e da cunhada, o fez com 
malícia e prazer. E a minha reação “mas que ideia genial” foi de encantamento. Em 
suma, sentíamos a brincadeira acontecer. Aquele foi um momento de prazer para 
nós, atores. Prazer este que prosseguiu com as leituras dos demais colegas, todos 
num estágio equivalente de amadurecimento em relação àquele trabalho. Ao final, 
ouvimos a seguinte frase de Brian, o nosso diretor: 
_ Finalmente vocês conseguiram fazer uma leitura dramática no estilo do 
Grupo TAPA. 
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_ Um ano e meio depois ! - Foi o comentário empolgado do colega Artur. 
Sim, um ano e meio depois, tínhamos conseguido uma leitura com o 
“estabelecimento do texto”. Finalmente.  
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Capítulo 3 
RELATOS DO “GRUPO DE ESTUDOS DE MONÓLOGOS, 
SOLILÓQUIOS E ESQUETES DA DRAMATURGIA E LITERATURA 
UNIVERSAIS” 
 
3.1 “O Homem do Princípio ao Fim”, de Millôr Fernandes. 27/09/2014 
Iniciamos uma nova fase deste grupo de estudos. Na verdade, 
decretamos que iniciávamos um novo, que chamamos de “Grupo de Estudos de 
Monólogos, Solilóquios e Esquetes da Dramaturgia e Literatura Universais”, mas os 
integrantes continuaram praticamente os mesmos. Neste novo grupo, trabalhamos 
com solilóquios, monólogos, poemas e esquetes da dramaturgia e da literatura 
universais, de autores como Shakespeare, Molière, Brecht, Joyce, entre outros, 
traduzidos e compilados por Millôr Fernandes na peça O Homem do Princípio ao fim. 
A ideia de usar passagens de autores consagrados da tradição ocidental 
foi o recurso utilizado pelo autor, Millôr Fernandes, para abordar assuntos que 
normalmente seriam censurados à época da ditadura militar brasileira (1964 - 1984). 
O fato dele utilizar trechos desses autores, dificultava o trabalho da censura, pois 
como censurar Shakespeare? Como proibir um texto de Molière? Ou de Joyce? Era 
difícil para os censores se pronunciarem publicamente contra cânones da 
dramaturgia e da literatura. O autor trabalhou este “material reciclado” de maneira a 
escapar da censura e escreveu uma peça composta principalmente de “colagens”, 
que é O Homem do Princípio ao Fim.  
A principal diferença deste grupo de estudos para o anterior é que agora 
iríamos além da leitura dramática e incluiríamos o trabalho de preparação da cena e, 
assim, envolveríamos o trabalho de preparação corporal. Nossos objetivos eram 
aprofundar o conhecimento a respeito dos autores estudados, a respeito da 
dramaturgia e da interpretação, além de familiarizar os atores com o uso de um 
conjunto de ferramentas e conceitos fundamentais desenvolvidos pelo Grupo TAPA. 
Mas, principalmente, a ideia dos monólogos e solilóquios se deveu ao propósito de 
facilitar o trabalho de atores com muito dificuldade de se encontrarem durante a 
semana. Como o objetivo era ir além da leitura dramática e chegar até a cena, isso 
tornava ainda mais importantes os estudos e ensaios fora dos horários das nossas 
reuniões. E nos casos de cenas com dois ou mais atores, seria preciso que as 
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pessoas se encontrassem durante a semana, o que era difícil. A opção pelos 
monólogos permitia que cada ator trabalhasse sozinho em sua cena, o que resolvia 
o problema.   
Segundo Brian, quem marca a cena, quem cria a partitura física não é o 
diretor, é o ator. O ator é responsável pela sua partitura. Mas ele não pode buscar 
apenas uma posição confortável. É importante estar a postos para a próxima 
"navegação". E, para isso, ajuda muito estar levemente desconfortavel para 
estimular a proxima "navegação". A partitura física do ator o ajuda a reproduzir a 
mesma fala, com o mesmo pensamento e as mesmas pausas por setecentas vezes, 
se for preciso.  
Nesta nova fase, em boa parte do tempo, nos dedicávamos aos trabalhos 
de corpo. Quando ficávamos apenas nas leituras dramáticas, era fácil fazer as 
anotações no meu diário de campo. A partir do momento em que iniciámos os 
trabalhos de corpo, as anotações tornaram-se bem mais econômicas e diminuiu 
substancialmente a minha capacidade de resgistrar o dia a dia das nossas 
atividades. No entanto, eu até poderia ter dedicado algum tempo resgatando 
procedimentos e anotando-os no diário de campo, como fiz por diversas vezes na 
fase anterior dos grupos de estudos. A verdade é que não consegui enxergar 
naqueles trabalhos de preparação corporal a mesma densidade que vi nos de 
leituras dramáticas. Isso pode ter acontecido por motivos variados. Na primeira 
hipótese, o trabalho não teve a mesma consistência das etapas anteriores e não 
motivou anotações ou reflexões. A segunda hipótese é que pode ter faltado 
consistência a mim, que não tenho formação de ator, o que teria limitado a minha 
capacidade de compreender e de “entrar” neste processo de ações corporais. A 
terceira possibilidade é que esta foi uma fase do trabalho que não acompanhei até o 
final. Vi apenas seus primeiros meses.  Depois saí do grupo e só voltei alguns 
meses mais tarde, para ver a apresentação final das cenas prontas. Cenas que 
ficaram boas. Talvez para os atores que seguiram até o final esta etapa da 
preparação corporal tenha feito sentido. Para mim não fez. Não teve o mesmo 
impacto, nem representou o mesmo aprendizado que as atividades voltadas para a 
fala do ator. Razão pela qual não vi motivo para o mesmo registro de informações 
como fiz em relação às leituras dramáticas.  
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3.2 É preciso tentar “ver o filme” do texto. 07/11/2014 
Quando iniciamos a leitura da peça “O Homem do Princípio ao Fim”, 
retomamos o conceito de “tirar o texto do papel”, de Guskin em Como Parar de 
Atuar70. Guskin defende um método de trabalho em que o objetivo mais importante 
do ator é se conectar de uma forma pessoal e intuitiva com as palavras que sua 
personagem fala. A exploração, para ser verdadeira, deve partir do interior da 
personagem. É recomendável rejeitar escolhas intelectuais no início do trabalho. As 
reações devem ser as do momento e não aquelas que a pessoa acha que seriam 
mais adequadas. O ator deve buscar reações reais, frescas, já no início do processo, 
que ele chama de “tirar da página”. Brian usa esta referência de Guskin como um 
caminho similar ao que ele pratica nesta abordagem inicial da leitura dramática. 
Trabalhamos desta maneira durante algum tempo e passamos para questões 
referentes à cena.   
Seguimos com o trabalho. Segundo o Brian, personagem não existe, 
personagem é fala. A palavra é apenas superfície. Quem vai dar profundidade ao 
personagem é o ator, com seu corpo, sua voz, sua vitalidade, sua presença etc. A 
questão não é “como falar” esta frase. A questão é “como VOCÊ (o ator) vai falar” e 
também o que VOCÊ acha desta fala.  
Trabalhei a fala de Sérgio/Arnolfo, de Escola de Mulheres, de Molière, 
incorporada ao texto de Millôr Fernandes.  
_ Existe alguma outra cidade do mundo com maridos tão 
complacentes quanto os nossos? Não os encontramos de todas as 
variedades, acomodados cada um de um jeito? Este junta mil bens, 
para que a esposa os divida, adivinha com quem? Com quem o 
cornifica. Outro, com um pouco mais de sorte, mas não menos 
pateta, vê a mulher receber inúmeros presentes, todo dia, mas não 
se mortifica com ciúmes; porque ela o convence facilmente que são 
os prêmios da virtude. Um grita muito, mas fica no barulho; outro, 
vendo chegar em casa o galanteador, ainda vai, gentil, pegar-lhe a 
luva e a capa. Uma esposa, cheia de malícia, para evitar suspeitas, 
faz do próprio marido um confidente; e este dorme, tranquilo, até com 
pena do coitado que tanto esforço faz sem ser correspondido. Outra 
mulher casada, para explicar um luxo que se estranha, diz que ganha 
no jogo as fortunas que gasta; e o bendito marido, sem perguntar 
qual o jogo, ainda junta um provérbio: “feliz no jogo, infeliz nos 
amores”. Enfim, aí estão em toda parte os motivos de escárnio. Não 
devo rir, como espectador? Não é que nossos tolos…71  
 
Fala difícil, que deveria ser engraçada mas que não ficou, em minha 
leitura. Brian sugeriu tentar o exercícío “Control F5”, e substituir alguns termos, tais 
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como “complacente” por “corno” e tentar dar a mesma coloração. Mas não é simples. 
E é difícil dar à palavra “complacente” a mesma entonação que teria a palavra 
“corno”. Na verdade, considerei bem difícil tentar fazer esta “transferência” de 
entonação. São palavras bastante diferentes.  
Há também, no texto, uma intenção de zombaria, também difícil de 
sustentar. E uma enumeração de exemplos de maridos traídos que pede muita 
compartimentilização e muita atitude. Depois, temos uma lista de exemplos de 
“complacentes” como o que junta mil bens para que as esposa os divida com o 
amante, o que vê a mulher receber presentes e não se abala, o que grita mas não 
age, o que recebe gentilmente o amante em casa etc. Um monólogo de dificuldade 
considerável do ponto de vista do ator, mas um belo desafio.  
Passamos, em seguida, para o trecho de autoria de Rubem Braga, falado 
pelo personagem Sérgio, na peça de Millôr Fernandes. Trata-se de um texto rico em 
imagens e a nossa busca foi construir esta fala passo a passo, vendo na cabeça o 
“filme” que estamos narrando e tentando fazer quem nos ouvia “ver” esse filme, 
conforme repetia Brian.  
_Da minha varanda percebo um movimento em um ponto do mar; é 
um homem nadando. Nada a uma certa distância da praia, em 
braçadas pausadas e fortes. Acompanho o seu esforço solitário, 
como se ele estivesse cumprindo uma bela missão. Já nadou em 
minha presença uns trezentos metros; antes, não sei. Duas vezes o 
perdi de vista, quando ele passou atrás das árvores, mas esperei 
com toda confiança que reaparecesse sua cabeça e o movimento 
alternado de seus braços. Mais uns cinqüenta metros e o perderei de 
vista, pois um telhado o esconderá.72  
 
É preciso enxergar as imagens e traduzi-las na fala. Há uma varanda, 
então como é essa varanda? Que cara ela tem? Há um ponto no mar que aos 
poucos se revela um nadador. Como é esse ponto preto? Que jeito tem? De que 
maneira ele se mostra um nadador? Ele se move, como?  Podemos ver as braçadas 
fortes e pausadas. Ele desaparece por trás das árvores. Tudo isso precisa estar vivo 
na fala do ator. Que mar é esse que ele vê? Está ensolarado? Quente? Chuvoso? 
Azul? A tarefa aqui foi tentar ver o filme e contá-lo ao público. E na maneira de 
contar, espacializar as distâncias, compartimentalizar as ideias, dar atitude, dar 
intenção, de modo a fazer com que o público “veja” o “ponto no mar”, o homem 
nadando, sumindo atrás das árvores, veja as árvores que se põem na frente do 
homem etc.  
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3.3 Em busca de uma fala pessoal. 15/11/2014 
Neste dia, prosseguimos com a leitura de O Homem do Princípio ao Fim, 
de Millôr Fernandes. O colega Marcelo fez uma leitura de “O Solilóquio da solidão de 
Ricardo II”73, trecho extraído da peça homônima de Shakespeare. A fala é bastante 
complexa, de um rei deposto, preso numa masmorra que interpreta o mundo a partir 
da sua nova condição, de quem teve o mundo nas mãos e neste momento viu seu 
mundo reduzido a uma cela de prisão. Marcelo teve dificuldades com a leitura e, de 
acordo com Brian a fala foi feita sem atitude, sem imagens e sem uma defesa 
consistente das ideias. Faltou chegar mais perto e mais fundo no texto. Faltou sair 
da leitura fácil.  
O colega Rogério fez uma boa leitura do trecho de “Como era verde o 
meu vale”, de Richard Lewellyn74. Leu com um texto já bem naturalizado, ou 
“personalizado”, uma leitura relaxada e já conseguindo despertar emoções no 
público (nós mesmos). Fez uma fala com quebras de ritmo e passando um 
sentimento de coisa autêntica, com a qual ele se identificava, uma coisa que poderia 
ser vivida realmente por ele. 
Na hora de tirar o texto do papel, Brian sugeriu: “não se censure!, tente ler 
com os olhos enquanto respira. Fale aquilo que imaginou (qualquer coisa). Até nada, 
se quiser. Melhor isso do que ‘falsificar’a fala. Quando a gente fala de coisas nossas, 
a ‘atitude’ é natural. É um exercício para se apropriar pessoalmente daquela frase. 
Não tem lógica. Não tem Stanislavsky, é para ser pessoal.” 
A colega Lourdinha leu o texto interpretando, ou seja, exatamente o que 
não era para fazer. Veio com o personagem pronto, atuando, cheio de modulações 
artificiais. Para Brian, ela trouxe uma cena pronta muito antes de amadurecer sua 
fala. Daí a tendência natural é que venham as inflexões falas, ou seja, a 
“interpretação. A ideia de uma busca pessoal é equivalente a um resgate da nossa 
fala da infância, em que corpo e fala ainda caminham juntos, em que a autocensura 
não nos leva a comportamentos autoimpostos. É como a lógica da famosa frase de 
Picasso: “Levei quatro anos para aprender a pintar como Raphael, mas a vida toda 
para pintar como uma criança.”  
A meta é falar como se a própria pessoa estivesse falando a frase e não o 
personagem. E cada frase deve ser falada individualmente, como se fosse única no 
texto. Elas não precisam (nem devem) ter conexão entre si. Não é o personagem, é 
você. A sua verdade está dentro de você.  
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Esta busca de uma fala pessoal para o texto é outra das diferenças do 
deste grupo de estudos em relação ao anterior. Antes, procuramos entender o que 
se busca na construção do texto, sobretudo no aspecto formal. Fazíamos leituras 
dramáticas. Agora, quando o objetivo é  levar o texto à cena, o início do trabalho é 
buscar uma fala que seja pessoal, que tenha referência na pessoa do ator, uma fala 
que soe verdadeira.  
 
3.4 O caráter cultural da “atitude da palavra”. 29/11/2014 
Retomando a atitude da palavra. Atitude é o som que eu escolho que dá a 
imagem da palavra, a ideia da palavra. Eu embuto o significado no significante.  
Por exemplo:  
_ Quase atropelei uma bicicleta.    
 Parei pertinho.   
 
O “quase atropelei uma bicicleta” pode ser falado de maneira reta. Mas o 
“pertinho” deve sugerir essa distância mínima, quase fatal. Algumas falas como “eu 
te amo”, por exemplo, se lido de maneira reta, mata a cena. Precisa ter uma 
expressão diferenciada, sinuosa. Procurávamos falar as frases com registros 
diferentes. Cada palavra/imagem dessas pede uma embocadura diferente.  
Outro aspecto relevante da “atitude” é seu caráter cultural.  Por exemplo, 
a palavra “sol”, para nós, é diferente do que é para um londrino, ou como “neve” 
para um esquimó. Sob outro enfoque, o “eu” católico é no peito. Já o “eu” chinês é 
na testa, no 3o olho. Algumas vezes, a atitude pode vir do “milagre da multiplicação 
das vogais”, como “bááárbaro”, ou de algumas consoantes, como o “S”. “Bela 
Vissssta...!” 
Nas tarefas previstas para casa, o diretor pediu que falássemos 
individualmente cada frase e cada trecho de frase, esquecendo o conjunto. O 
objetivo era buscar a pessoalidade na fala por trechos, isoladamente.  
O diretor nos recomendou o DVD da cantora Maria Betânia, com a 
professora Celonice Berdardeli, recitando Fernando Pessoa, chamado “O Vento Lá 
Fora”. Betânia, de acordo com o diretor, é exemplo de uma artista que impõe forte 
atitude às palavras em seu canto. E, em poesia, o texto impresso é a partitura, 
enquanto a voz humana é o instrumento que toca a poesia.  
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3.5 Cantarolar o texto como se fosse uma partitura. 06/12/2014 
Neste ensaio, lemos o “monólogo da terminal”, da peça Duas Tábuas e 
uma Paixão, de Millôr Fernandes75. Fizemos a leitura em voz baixa, ainda sem 
interpretar, mas buscando as imagens e procurando mostrá-las, enquanto 
cantarolávamos o texto. Cantarolamos como fazemos com uma canção, antes de 
começar a cantar para valer, saboreando, experimentando, apreendendo a partitura, 
lentamente, sem a velocidade ou o volume de voz que será empregado 
posteriormente. Lemos como uma oração, em voz baixa, como se fosse “para mim 
mesmo”, quase murmurando, devagar, procurando realizar as imagens.  
Lemos ainda um monólogo de “A Vida é Sonho”, de Calderón. Em verso. 
E verso, tem que soar como verso. Com uma “suspensão” entre cada  verso. Usa 
muito a palavra “fera”, “numa fera condição” (ou numa condição feroz). É preciso 
dominar as ideias (ou decifrar o texto) e construir os raciocínios.  
Brian disse: “Voz é corpo. Temos que trabalhar o corpo para poder 
trabalhar a voz. A base da técnica corporal do TAPA vem das ideias de Klauss 
Vianna. É a base. Na técnica vocal, a base é a Glória Beuttenmüller.” 
Quanto aos sotaques, o TAPA trabalha para tirá-los, de modo a “tirar o 
ator da frente do personagem”. De acordo com o diretor, quando você vai ver um 
Hamlet, você deve ver o Hamlet e não ator que o interpreta. O “pernambucano” não 
pode se sobrepor ao Hamlet (essa foi dirigida a mim). É o Hamlet quem tem que 
brilhar. 
 
3.6 O segredo está no “relaxamento”. 17/01/2015 
O Tapa é um grupo “textocêntrico”. Para Brian, “tudo vem do texto e a 
partir do texto. Primeiro tenho que escutar o texto. E uma maneira de compreender o 
mundo de hoje. Shakespeare e Brecht usaram muito a técnica de ‘afastar para 
aproximar’. Por exemplo, Romeu e Julieta se passa em Verona, mas a ideia é falar 
do aqui e agora. Esses autores usam realidades distantes para melhor entender o 
momento atual. Aspectos locais ou temporais são secundários. Os atributos locais 
ou regionais do ator também. É preciso então ‘tirar o ator da frente’. E quanto ao 
sotaque, a platéia precisa não identificar de onde o ator é. E o ator precisa se 
esforçar por ‘entrar no texto’, lendo e relendo à exaustão. O compositor Chico 
Buarque ouve a melodia até entender o que ela está dizendo. Aí ele faz a letra. O 
Grupo TAPA faz o mesmo com o texto dramático.” 
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O encenador Peter Brook, estabelece a seguinte etapa de trabalho:  
…para compreender a personagem não se pode ter ideias 
preconcebidas. E para isso você tem que repetir o texto inúmeras 
vezes, de um modo completamente neutro, até que ele entre em 
você, até que a compreensão se torne pessoal e orgânica.” 76 
 
 “Nós, do Grupo TAPA”, pontuou o Brian, “deixamos a peça na época em 
que se passa, sem atualizar cenários, figurinos etc. ‘As Criadas’, de Genet, por 
exemplo, se passa nos anos 50. E na encenação do TAPA é tudo nos anos 50 
mesmo.5 E do jeito que está, serve para discutir o mundo de hoje. Um jogo de 
espelhos refletindo o que vivemos hoje.”  
Por fim, tivemos uma sessão com o solilóquio do Hamlet, de 
Shakespeare, previamente discutido, orientado e que ficou de tarefa para casa. Um 
texto tão famoso quanto difícil. A começar pelo “ser ou não ser”. 
De acordo com o diretor, o “ser” é a afirmação, é longo e para cima. 
_ Seeer...  
enquanto o “ou não ser” é menor, mais curto. É a negação. E o “eis a 
questão” é reto. É a conclusão da frase. O texto segue:  
Será mais nobre suportar na mente 
As flechadas da trágica fortuna, 
Ou tomar armas contra um mar de escolhos 
E, enfrentando-os, vencer? Morrer – dormir, 
Nada mais; e dizer que pelo sono 
Findam-se as dores, como os mil abalos 
Inerentes à carne – é a conclusão 
Que devemos buscar.77  
 
Só aí vemos uma generosa quantidade de palavras fortes que pedem o 
trabalho de busca da atitude. Nobre, suportar, mente, flechadas, fortuna, armas, 
escolhos, enfrentando, vencer etc. Trata-se de um texto que pede um trabalho 
minucioso e um quase lapidar palavra a palavra. Mais adiante temos um daqueles 
trechos em que o texto vai listando ideias: açoite, insultos, afronta, desdém, 
pontadas, delongas, prepotência e achincalhe. Isto para mim foi sempre uma das 
principais dificuldades:  
Quem suportara os golpes do destino, 
Os erros do opressor, o escárnio alheio, 
A ingratidão no amor, a lei tardia, 
																																																													
5 À época, a peça As Criadas estava em cartaz em encenação do Grupo TAPA, dirigida por 
Eduardo Tolentino no Teatro da Aliança Francesa de São Paulo.  
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O orgulho dos que mandam, o desprezo 
Que a paciência atura dos indignos, 
Quando podia procurar repouso 
Na ponta de um punhal?  
 
Trata-se de um texto que demanda também um trabalho forte de 
compartimentalização das ideias, caso contrário a fala fica muito difícil de 
compreender.  
Também precisamos levar em conta o “micro-eixo dramático” presente 
neste solilóquio, que traz, por trás dessa profusão de palavras, um questionamento 
objetivo: “por que eu não me mato?” E que, depois, evolui para um uma discussão 
mais profunda em que o personagem conclui que a hesitação, ou a “reflexão”, faz de 
“nós”, homens, covardes.  
De acordo com Brian, um texto como este solilóquio precisa ser muito 
bem falado, com tudo muito claro. Antes de mais nada, o público precisa entender 
as falas. O texto precisa estar estabelecido, sonoramente estabelecido. É 
importante, neste estabelecimento, com frequência, dobrar as vogais.  
_ Seeer… ou não ser.  
Aqui cabe destacar a enorme diferença entre “ser” e “não ser”. “Ser” é 
muito mais forte do que “não ser”. “Ser” é diferente de “estar”. “Estar” é provisório. 
“Ser” é permanente. Esse “ser” do texto representa vida, significa a existência. 
Devemos nos perguntar onde está, no corpo, a palavra “ser”. No coração? No peito? 
Esse “ser” deve ser alongado: “seeer…”  
Já este “não ser”, é a negação do anterior, a negação da vida. É mais 
curto. Apenas “não ser”. São dois opostos que se contrapõem. O solilóquio segue 
com:  
_ Essa é a questão. (na tradução de Barbara Heliodora)  
Algumas palavras aqui pedem atenção. “Essa” precisa ser espacializada. 
Se fosse “esta”, seria mais próximo, algo como “aqui”. Se fosse “aquela”, seria o 
equivalente a um “lá”, distante de quem fala. “Essa” corresponde a um “aí” menos 
distante. Lembrando os “patamares” da espacialização:  
  Ela está lá.  
 Você está aí.   
Eu estou aqui.    
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Sendo que, quanto mais longe, mais agudo e mais alto no gráfico acima. 
E o “essa” do texto deve ocupar o andar intermediário.  
Já a palavra “questão” tem a ver com razão, mora na cabeça, portanto. É 
alta e é cerebral.  
A orientação que recebemos foi para dar atenção a cada palavra de um 
texto como este, para ver o que ela é, o que ela signifia, como ela soa. Tudo isso 
traz consequências para a maneira com que devemos falá-las. Continuando neste 
solilóquio, temos:  
Será mais nobre suportar na mente 
As flechadas da trágica fortuna,  
Ou tomar armas contra um mar de escolhos 
E, enfrentando-os, vencer?  
 
A palavra “nobre” deve ser vista como o oposto de “plebe”, de “gentalha”. 
Deve ser, portanto, elevada a uma condição superior. Pode-se buscar isto fazendo 
uma fala tanto com “será mais nobre…”, quanto com “será mais plebeu…”, ou “será 
mais ralé…”, de modo a sentir o contraste e, assim, facilitar a compreensão do que a 
palavra representa.  
A palavra “suportar” implica em algo longo (sua pronuncia deve ser longa, 
com boa sustentação das vogais), ou um peso nas costas. “Suportar” aqui pode ser 
antônimo de “ceder”. Então podemos tantar com: “Será mais nobre suportar na 
mente as flechadas da trágica fortuna…”, ou com “será mais nobre ceder às 
flechadas da trágica fortuna…”  
O termo “mente”, tentamos relacioná-lo com dois que normalmente 
aparecem como opostos: “corpo”  e  “espírito”. Como seria a frase se fosse “será 
mais nobre suportar no corpo…” ou “será mais nobre suportar na alma…”? A ideia é 
tentar, falar, experimentar, ouvir e encontrar caminhos com a cabeça aberta. Buscar 
com a fala e com o corpo a atitude dessas palavras. Trata-se, neste momento do 
trabalho, de uma pesquisa. E não se deve usar força na voz, para reforçar uma 
sílaba, uma palavra ou uma ideia, devemos  “dobrar”as vogais, ou dar sustentação a 
elas. Quando queremos dizer que algo foi trágico, ou que significou uma tragédia, 
falamos que foi uma “tragééédia…”. E a sílaba tônica não deve ser reforçada pela 
pelo volume da voz, mas pela sustentação da vogal. A sílaba átona é breve (mas 
deve ser emitida claramente), enquanto a sílaba tônica é longa. Se falamos a 
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palavra “contra”, deve soar como “coontra”. “Mar” é “maaar”, até pela sugestão do 
som do mar que esta palavra pode evocar.  
Quando falamos “mar de escolhos”, estamos nos referindo a uma grande 
quantidade, uma grande variedade, um “mar” de escolhos. E os escolhos são os 
restos do naufrágio, os destroços, o resultado visível da destruíção.  
Não se deve interpretar neste momento, trata-se de uma busca pela 
atitude da palavra com corpo e voz, exagerando as sensações só para descobrir 
intenções na voz. Não precisa acertar, é para brincar com os sons, usando a voz, 
usando o corpo. Movimenta bastante o corpo, tenta pô-lo em sintonia com as 
palavras. Brinca, mexe, gesticula, procura, rola pelo chão (sim, é válido), não há 
compromisso com a cena. Como disse, trata-se de uma busca, de uma pesquisa. 
Cada palavra deve gerar uma reação, uma manifestação diferente dentro do ator. 
Quando ele fala,  
_ … pois os sonhos que vierem nesse sono da morte…  
cada uma dessas palavras tem que gerar uma manifestação nele. Não há 
sentimentos, há busca e há reações. Há movimento e há sons. Devagar, sem correr, 
procurando deliberadamente.  
Num momento posterior a essas buscas, devemos lembrar que o texto de 
Shakespeare é poesia, versos. A tradução não tem uma métrica ou rimas regulares, 
mas tem ritmo. Devemos levar o ritmo do texto em consideração.  
E ao final, tínhamos a incumbência de apresentar este solilóquio no 
grupo. Um desafio de proporções consideráveis. Mas àquela altura considerava-me 
já com bastante intimidade com nossos métodos de trabalho para enfrentá-lo. Dois 
anos antes eu havia iniciado minha participação neste grupo de estudos. Era o único 
que permanecia até aquele ponto. Era o “veterano” do grupo.  
Preparei este texto com seriedade, afinal, era o solilóquio do Hamlet. 
Busquei atitude, espacializei, compartimentalizei, repeti, trabalhei com rigor a minha 
fala. Na hora da leitura, diante do grupo, algo não saiu do jeito que eu esperava. Não 
conseguia enxergar com clareza porque, ao final, eu próprio não estava satisfeito 
com o resultado. Permaneci focado, enquanto fazia a fala, nas questões da atitude, 
da compartimentalização, da espacialização, mas não deu certo. Vale deixar claro 
que eu não esperava me transformar num ator ao fazer uma fala com este grau de 
complexidade, não apenas porque não sou ator, mas também por que trabalhei esta 
fala durante apenas uma semana. Queria na verdade passar pelo desafio e enxergar 
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algum tipo de resultado, mesmo que limitado na minha leitura. Queria que a fala 
“funcionasse” apenas. Mas foi aquém do esperado. Saí da reunião do dia, frustrado, 
pensando naquilo. E nesse processo de decantação das ideias, veio-me à mente 
uma leitura que havia feito naquele período, do livro Acting in Film, do ator britânico 
Michael Caine78. Ali, em diferentes momentos, Caine insiste que a coisa mais 
importante que o ator precisa na hora que entra em cena é estar relaxado. Durante 
algum tempo refleti sobre o que exatamente significaria este “relaxamento”. Após a 
malsucedida experiência do solilóquio do Hamlet, passou a fazer sentido para mim. 
Relaxado era exatamente o que eu não estava naquela situação. Minhas 
preocupações com as aspectos técnicos não poderiam estar tão no comando, tão 
predominantes ou, tão à flor da pela como estavam, deveriam estar introjetadas. A 
atitude, a espacialização, a divisão do texto em ideias deveriam ser elementos 
incorporados à minha fala, de maneira que eu não me preocupasse mais com elas. 
Não foi o caso. E essas reflexões me permitiram, mais uma vez, vislumbrar a 
complexidade dessa experiência de dois anos de grupos de estudos. Naquele 
momento caiu mais uma ficha. Trata-se de um trabalho que pede um grau de 
aprofundamento, nos procedimentos técnicos e no treinamento, que faça com que o 
ator esqueça os procedimentos e se permita esse estado de “relaxamento” e uma 
concentração em algo maior, que é a busca de uma verdade interna do ator e do 
seu personagem. Os procedimentos técnicos são um caminho sólido para que se 
consiga construir este trabalho. Eles precisam ser treinados e trabalhados 
exaustivamente, a ponto de ficarem introjetados como um repertório quase 
inconsciente do ator.  
Quando um jogador de futebol treina um determinado tipo de chute com, 
digamos a parte interna do pé, o corpo em uma posição específica, quando ele vem 
em alta velocidade por uma das laterais do campo em direção ao gol, deve repetir 
isto até automatizar as reações. Mas o que se espera dele, na hora do jogo, é que, 
havendo uma situação equivalente, ele não fique pensando em chutar daquele 
mesmo jeito com aquela mesma posição do pé, do corpo etc, mas esqueça o 
treinamento e pense apenas no gol que ele precisa acertar. Se o treinamento foi 
bem feito, maiores serão suas chances de fazer o gol. O treinamento cria a 
habilidade e a aptidão. Na hora “h”, o que conta é o objetivo do jogo, ou da peça 
encenada.  
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Ao fazer o texto do Hamlet, o estágio mínimo em que eu precisaria ter 
chegado era o de estar concentrado não na atitude, na espacialização ou na 
compartimentalização, mas no homem angustiado que  sofre com a devastação da 
sua família e que cogita se suicidar. Ou, dito de outra maneira, os pre-requisitos 
técnicos deveriam estar tão incorporados a ponto de serem esquecidos de modo a 
me permitir entrar na “brincadeira” da cena, ou no jogo do teatro como, de certa 
maneira, aconteceu quando da cena de “A Serpente”, ocasião em que, pela primeira 
vez, o grupo conseguiu realizar uma leitura dramática satisfatória, conforme narrado 
no capítulo 2.32, na reunião do dia 19/07/2014.  
O conceito de relaxamento também é um objetivo estabelecido por uma 
das leituras reiteradamente recomendadas pelo Brian, que é  A Arte Cavalheiresca 
do Arqueiro Zen, de Eugen Herrigel (1975). Herrigel fala em relaxamento físico e 
relaxamento psico-espirutual como caminho essencial para a realização plena da 
arte do arqueiro. O relaxamento é essencial para que o arqueiro transcenda o 
domínio técnico e consiga criar uma arte que emana do inconsciente.  
Isso tudo depende de que, esquecidos por completo de nós mesmos 
e livres de toda intenção, nos adaptemos ao acontecer: a execução 
de algo exterior desenvolve-se com toda a espontaneidade, 
prescindindo da reflexão controladora.79  
 
De certa maneira, podemos fazer um paralelo entre este raciocínio com 
aquilo que apregoa o método da biomecânica, do diretor russo Vsévolod Meyerhold. 
De acordo com este método, o trabalho deve levar o ator a superar o texto e 
construir uma expressividade a partir do seu corpo.  
Em outras palavras, é como se progressivamente o corpo, liberando- 
se no espetáculo teatral de sua servidão ao texto, de suporte 
somático do logos, passe a constituir-se em signo próprio, isto é, 
a expressividade corporal nasce, ao mesmo tempo, de uma 
separação do corpo em relação ao texto e de uma relação especial 
para com o mesmo.80 
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Capítulo 4 
O CONCEITO DE “ESTABELECIMENTO DO TEXTO” COMO META 
DO TRABALHO DE LEITURA DRAMÁTICA 
 
Se este fosse um trabalho sobre Arquitetura, em vez de Teatro, o objeto 
de estudo não seria o projeto arquitetônico no sentido integral da expressão, seria 
na verdade sobre construção de fundamentos, ou de alicerces, e ainda assim, 
dentro de uma escola específica de pensamento sobre os alicerces. O Grupo TAPA 
não representa qualquer espécie de totalidade do teatro brasileiro ou paulista, no  
entanto, é um elemento de relevância nesse cenário. Sua maneira de pensar o 
teatro não tem qualquer pretensão de hegemonia, mas é UMA maneira de pensar e 
de fazer teatro que conquistou o seu espaço e construiu uma trajetória. O objeto 
aqui estudado se configura como uma etapa que integra um conjunto maior que é a 
preparação e a direção de atores, de acordo com os métodos de trabalho do TAPA. 
Poderia dizer que se trata de “apenas uma etapa”, no entanto, trata-se de um 
momento em que são estabelecidos os fundamentos do trabalho do ator em cena. A 
vivência nos grupos de estudos aqui abordada e apresentada, priorizou a 
preparacão daquilo que o ator e o diretor deverão construir para a cena. As leituras 
dramáticas são a primeira fase do trabalho com os atores visando a preparação de 
uma peça teatral.   
O TAPA tem entre suas premissas a importância da comunicação com o 
público. O trabalho artístico de concepção e criação de uma encenação mantem a 
comunicação como um de seus pilares. Disse anteriormente que o TAPA é um grupo 
cujo trabalho tem foco prioritário no ator e no texto. Cabe acrescentar a esta lista 
mais um elemento: o público. Entre as referências assumidas pelo diretor geral 
Eduardo Tolentino está o encenador sueco Ingmar Bergman6, que, da mesma 
maneira, considera o teatro como assentado em três bases: o ator, o texto e o 
público. Para Bergman:  
apenas três elementos são, em última instância, necessários para 
fazer uma produção teatral funcionar - um texto, atores e um publico. 
O resto é absolutamente irrelavante”.81 
																																																													
6 Mais conhecido como diretor de cinema, Bergman tem também uma expressiva carreira 
de encenador de teatro, que prosseguiu mesmo depois de ter se tornado um cineasta 
renomado. Aqui nos referimos principalmente ao Bergman do teatro.  
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Na medida em que o público é um desses pilares, a busca pela comunicação com o 
público, por parte do ator e da encenação torna-se essencial. Muito do que 
apresentei a respeito da dinâmica dos grupos de estudos parte dessa premissa, que 
é a de conseguir uma fala cênica que seja compreendida e que consiga envolver o 
público. Para Bergman, é o ator, e apenas o ator, que dá vida a um texto no coração 
do público, mas isto passa por estratégias específicas envolvendo o ator e a 
encenação para estabelecer conexões com o público.   
Finalmente, e não menos importante, [temos] as estratégias 
deliberadas que ele [o encenador] usou para realinhar a resposta 
imaginativa do público, forjando assim uma ligação ainda mais forte 
entre artista e  espectador, entre palco e plateia.82 
 
Os grupos de estudos têm a função de proporcionar aos atores 
ferramental e repertório para que eles consigam estabelecer esses fundamentos da 
atuação teatral. Os grupos de estudos dos quais participei, entre os anos de 2013 e 
2015, estavam voltados para a preparação da fala em cena, desde os primeiros 
contatos com o texto dramático até o ponto de chegada aqui apontado e traduzido 
pelo conceito de “estabelecimento do texto”. Na maior parte do tempo de trabalho, 
não se buscava a realização da cena pronta, ou uma encenação pronta, ou qualquer 
coisa relacionada a um produto teatral final. As práticas eram focadas no trabalho da 
leitura dramática, que corresponde a um importante alicerce do ofício do ator e 
também a um momento crucial no processo de preparação de uma encenação.  
O conceito de “estabelecimento do texto” envolve um conjunto de 
objetivos e procedimentos a serem buscados ou construídos na leitura do texto 
dramático. Estes conceitos estão apresentados no capítulo anterior de maneira um 
tanto caótica. A opção foi mostrá-los no contexto da dinâmica do trabalho realizado 
durante os grupos de estudos. Cabe agora promover alguma ordenação desses 
conceitos, de modo a deixá-los mais claros. Assim, uma fala que incorpore o 
“estabelecimento do texto” deveria ser:  
- clara e bem articulada: com cada palavra e cada sílaba bem 
pronunciadas;  
- espacializada: ou com “espacialização da voz”; 
- que divide as ideias: e as diferencia a partir do registro da voz;  
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- que defende as ideias: demonstrando crença no que diz ou intenção 
naquilo que deseja; 
- que compartimentaliza o texto; 
- que dá atitude às palavras.  
Um olhar muito rápido sobre este pequeno conjunto de conceitos poderia 
imaginar que estamos falando de procedimentos simples. Mas como ficou 
evidenciado anteriormente, o grupo do qual participei levou cerca de um ano e meio 
para conseguir, pela primeira vez, uma leitura dramática que reunisse razoavelmente 
todos esses atributos juntos e que o diretor considerou satisfatória do ponto de vista 
do “estabelecimento do texto”. São objetivos e procedimento complexos, que pedem 
treinamento e prática intensivos e de médio ou longo prazos para que possam ser 
incorporados ao repertório técnico de um ator. Além do mais, são procedimentos 
incorporados ou desenvolvidos pelo Grupo TAPA e que, direta ou indiretamente, 
dialogam com uma tradição teatral. Vejamos cada uma delas.   
 
4.1 Fala clara e bem articulada 
Uma fala teatral bem articulada corresponde ao resultado do trabalho de 
treinar esta articulação desde os primeiros contatos com o texto. O texto precisa sair 
claro, com cada palavra e cada sílaba bem pronunciados e audíveis. Isto, por si só, 
não resolve a questão de uma boa atuação cênica, mas é pressuposto para que o 
público tenha uma compreensão integral daquilo que o ator fala. A articulação do 
texto passa por trabalhos de velocidade de leitura e, sobretudo, por exercícios de 
articulação como o recto tonus em suas variações. O Grupo TAPA se insere numa 
tradição de grupo de teatro de repertório, com prioridade para o ator e o texto, que 
remonta a Stanislavski7.  
Stanislavski deixou de legado registros do seu trabalho de encenador, 
principalmente, no que concerne à preparação e direção dos atores. Corpo, 
movimento, plasticidade, fala, dicção, acentuação, tempo, ritmo etc., são alguns dos 
																																																													
7 Konstantin Stalislavski (1863 - 1938), encenador russo, diretor do Teatro de Arte de 
Moscou em parceria com o escritor Nemirovitch-Dantchenko foi um renovador da encenação 
teatral em sua época e o primeiro grande nome do teatro que registrou seus métodos de 
trabalho, tornando-se o primeiro grande cânone da arte da cena do século XX e cuja obra 
influenciou diversas escolas de atuação no teatro e no cinema ocidentais. Jamais deixou de 
ser referência até os dias hoje na área da encenação. A obra aqui citada “A Construção da 
Personagem” tem alguns capítuos que abordam diretamente a questão da fala teatral. 
(BERTHOLD, 2000)  
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temas abordados, quase sempre com exemplos de técnicas e treinamentos 
preparatórios. E neste conjunto, que podemos enquadrar como buscas pelo 
artesanato da arte do ator, encontramos pontos de conexão com o tipo de trabalho 
que vivenciei nos grupos de estudos. Em relação à questão da fala do ator, 
encontramos no livro A Construção da Personagem alguns capítulos que tratam 
diretamente do tema e onde podemos enxergar esses pontos de contato com o 
pensamento do Grupo TAPA. Quando Stanislavski diz, por exemplo, que “todo ator 
deve assenhorear-se de uma excelente dicção e pronunciação, deve sentir não 
somente as frases e palavras, mas também cada sílaba, cada letra”, podemos ver aí 
o mesmo tipo de preocupação com este tópico. Stanislavski segue:  
Uma palavra com o começo engavetado é como um rosto com o 
nariz esborrachado. Uma palavra cujo fim foi engolido, faz-me pensar 
num homem sem perna ou sem braço. A omissão de letras ou 
sílabas individuais é hoje para mim um defeito tão gritante como a 
falta de um dente ou um olho, uma orelha amassada ou qualquer 
outra espécie de deformidade.83  
 
Stanislavski diz que o ator deve ser “como um gourmet de fonética, 
apreciando o aroma de cada sílaba e som.”84  
Em relação às leituras feitas de maneira muito rápida, assim como 
aconteceu comigo e meus colegas de grupo de estudos, nas primeiras leituras, 
também os atores de Stanislavski eram repreendidos.  
Tanto em A Construção da Personagem, quanto em A Preparação do 
Ator, Stanislavski apresenta seus métodos de trabalho a partir de situações fictícias 
em que o narrador é um ator que participa de uma companhia teatral dirigida por 
Tórtsov. Os personagens dos atores são inspirados em atores reais com quem 
trabalhou, em sua trajetória de encenador. Já o personagem Tórtsóv representa o 
próprio Stanislavski. Assim, é desta maneira que Tórtsov/Stanislavski critica o 
ator/narrador após este ter feito uma leitura de um trecho de Otelo, de Shakespeare, 
que julgou funcional em alguns aspectos, mas que pela correria com que foi feita, 
falhou no conjunto: 
_ Como exercício serve - concordou Tórtsóv (…) _ Só é pena que a 
gente ainda não possa sentir - acrescentou. _ O maior obstáculo 
para isso é você. Está com tanta pressa, que não dá tempo a si 
mesmo de penetrar no que está dizendo, não consegue chegar a 
examinar e sentir o que está por trás das palavras. Enquanto não 
fizer isto, não há mais nada que você possa render. É por isto que, 
antes de mais nada, deve se livrar da sua pressa.85 
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Cabe observar que um ator não é proibido de fazer uma fala em alta 
velocidade em cena, caso a encenação assim o peça. O que está em discussão aqui 
é que, nesta fase preliminar do trabalho, de estabelecimento dos fundamentos, o 
ator deve priorizar outros aspectos como a preparação de uma fala clara e 
articulada. Uma vez que tiver o domínio pleno disto, com o texto treinado e uma 
capacidade avançada de articulação da fala, ele pode fazê-la na velocidade que 
bem entender.  
Para o trabalho de busca dessa articulação da fala, além do cuidado e da 
atenção rigorosos que eram cobrados durante as leituras dramáticas, utilizávamos 
principalmente o exercício do recto tonus. O objetivo era justamente forçar ao 
extremo a capacidade de articular e pronunciar correta e precisamente cada sílaba 
de cada palavra. De maneira esquemática, o recto tonus consiste de três fases:  
Recto tonus I: “ladainha”, ou seja, o ator lê e entona o texto como se 
fosse um canto gregoriano, com melodia, de maneira lenta, mantendo 
trechos ou frases na mesma nota, alterando essa nota de tempos em 
tempos para não desgastar a prega vocal e carregando naquilo que é o 
principal objetivo: hiperarticular cada palavra e cada sílaba durante a 
leitura, de maneira a treinar a articulação e até mesmo a musculatura da 
boca.  
Recto tonus II: dando continuidade, o ator faz a leitura mas agora sem o 
canto, sem a melodia, de forma reta, sem qualquer tipo de interpretação 
ou intenção e mantendo a fala lenta e cuidadosamente articulada. 
Também não é preciso falar alto, o exercício pode ser feito em voz baixa, 
uma vez que seu objetivo principal é a articulação.  
Recto tonus III: Como no recto tonus II, o ator continua fazendo a leitura 
sem canto, sem interpretação, as falas “retas”, mas neste momento, deve 
acelerar a velocidade da leitura e aumentar progressivamente essa 
velocidade, até chegar ao seu limite, sendo que o mais importante é 
continuar hiperarticulando palavras e sílabas, abrindo bastante a boca e 
dando espaço para a voz dentro da boca e da garganta. É natural que, ao 
final, a musculatura da boca esteja doendo. Se estiver, o ator fez 
corretamente o procedimento. Em estágios mais avançados, o ator pode 
usar um cronômetro para tentar verificar o tempo que está levando para 
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falar um determinado texto e diminuir este tempo, mas sem jamais perder 
a articulação preciosa das palavras.  
Por fim, o ator tenta falar o texto normalmente, percebendo a diferença do 
antes e do depois da prática do recto tonus. Um último detalhe em relação ao recto 
tonus é que o ator deve ter cuidado também com os “ataques na nota”. Quando ele 
emite o primeiro som de uma fala, não deve fazê-los aos trancos, deve entrar 
suavemente nas primeiras entradas, para depois aumentar sua intensidade, como 
no canto coral.  
 
4.2 Espacialização da voz 
Outro aspecto que compõe o conceito de “estabelecimento do texto” é o 
da “espacialização da fala”, ou “espacialização da voz”. Incorporada pelo Grupo 
TAPA a partir das lições da fonoaudióloga Glória Beuttenmüller, a “espacialização da 
voz” trabalha a vinculação entre o registro de voz e a “geografia da fala”, ou seja, a 
localização no espaço daquilo ou daqueles a quem a fala se remete. Quando o ator 
fala de si próprio, deve usar um registro mais grave e mais próximo. Quando se 
dirige ou se remete a outra pessoa, sobe esse registro e dirige a voz na direção da 
pessoa. Quando se refere a um terceiro, sobe ainda mais. E se fala acerca de algo 
ainda mais distante, sobe mais, afasta mais esse registro. Vejamos, por exemplo, a 
seguinte passagem da peça “Navalha na Carne”, de Plínio Marcos, na fala da 
personagem Neusa Sueli:  
“_ Às vezes chego a pensar: poxa, será que eu sou gente? Será que eu, 
você, o Veludo, somos gente? Chego até a duvidar...”86  
Nesta fala, os trechos da fala da personagem que se remetem a ela 
própria são “Às vezes chego a pensar: poxa, será que eu sou gente?” (reflexão, 
pensando consigo mesma, primeira pessoa, portanto.). Em seguida, uma fala que se 
remete a três posições diferentes no espaço: ”Será que eu, você, o Veludo, somos 
gente?” No caso “Será que eu”, continua valendo para a primeira pessoa, mas 
quando ela diz “você”, o registro de voz deve subir, uma vez que se dirige ao 
personagem Vado, que é o “você” desta fala, ou seja, a segunda pessoa, para quem 
ela fala. Em seguida ela se refera a outro personagem, Veludo, que não está ali e, 
portanto, representa um “ele”, ou seja, uma terceira pessoa e, assim, ainda mais 
distante, ocupando um terceiro patamar. Ao final, o trecho “Chego até a duvidar...” é 
novamente um reflexão, ou seja, um pensamento dela para ela própria e, assim, 
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pede um registro de voz de primeira pessoa, mais baixo. Se convencionarmos 
graficamente que o que aparece mais abaixo significa um registro de voz mais grave 
e mais próximo, podemos ilustrar a espacialização desta fala assim:  
  o Veludo,   
 você,    
Às vezes chego a pensar: 
poxa, será que eu sou gente?  
  somos gente? 
Chego até a 
duvidar... 
 
 Portanto, trata-se de um caminho para construir uma fala que crie a 
sensação de espaço e ajude no esforço de “captura” da atenção e do interesse do 
público pela cena. 
  
4.3 Divisão das ideias  
 Temos em seguida o conceito da “divisão das ideias”. O público precisa 
entender as ideias do texto, uma de cada vez. Para isso, o ator deve dividir o texto, 
separando uma ideia da outra. Mas esta separação se dá não por meio de pausas, 
mas de variações na inflexão da voz. A “compartimentalização” é a materialização 
dessa divisão a partir de variações no registro vocal. Cada ideia tem seu “andar” ou 
“patamar” adequados. A fala por imagens é uma busca desde o início do processo 
de leitura dramática. A ideia é fazer com que o público “veja” aquilo que os atores 
estão narrando. Com motivações equivalentes, Stanislavski também trabalha com o 
conceito de “prateleiras” para as variações, “viradas” de tom, ou de “nota musical” na 
fala do ator, assim descritas:  
Com aquela virada, o som é carregado de baixo para cima, como um 
objeto é levado de uma prateleira mais baixa para uma superior.  
Essa linha melódica ascendente pode arcar com toda sorte de 
guinadas e subir a toda espécie de alturas: em intervalos de terças, 
quintas, oitavas com uma curta e íngreme elevação ou com um 
balanço amplo, suave, pequeno, e assim por diante.87  
 
O recurso, tanto para baixo, quanto para cima é apontado como essencial para 
Stanislavski para imprimir alguns tipos de relevo à fala do ator.  
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4.4 Defesa das ideias 
Além de dividir as ideias, o ator precisa também defendê-las. Defender as 
ideias significa dar ao texto a intenção que ele pede. Se o personagem pergunta 
alguma coisa, o ator deve fazer esta fala de maneira a convencer de que realmente 
tem interesse em saber a resposta. Se o texto diz “não”, esse “não” precisa ser 
contundente, precisa convencer de que ele não quer algo ou quer impedir algo. Se o 
personagem pede algo, ele precisa mostrar que quer esse algo. Quando um 
personagem faz uma pergunta, esta pergunta deve ser falada de maneira a 
convencer que ele realmente quer saber a resposta. A prática que tínhamos neste 
caso específico, era a de falar a pergunta como se houvesse um ponto de 
interrogação ao final de cada palavra. Por exemplo, quando o personagem Décio, de 
“A Serpente”, de Nelson Rodrigues pergunta à personagem da Crioula: “Tu me 
achas homem de verdade?”, procurávamos falá-la como se estivesse escrita assim: 
_ Tu? me? achas? homem? de? verdade?  
Acima de tudo, o ator precisa construir suas falas de modo que elas 
transmitam crença naquilo que ele fala. Quando trabalhávamos na escultura das 
frases, regularmente nos era pedido pelo diretor que buscássemos em nossas 
referências próprias o que uma determinada palavra ou determinada ideia 
representava de maneira a que o jeito que falássemos correspondesse a esta 
imagem. A fala que vem de dentro tem mais força.  
A ideia de buscar dentro de si referências que façam eco ao texto que vai 
falar é outro aspecto que vemos contemplado com um princípio equivalente, como 
no momento em que o mestre fictício Tórtsov, critica uma fala do ator Paulo:  
_ Eu não acreitei numa só palavra do que você disse e não senti o 
que pretendeu transmitir a mim com essas palavras que não eram 
suas. 
‘Mas como é que poderia dizê-las com sinceridade sem o apoio de 
circunstâncias imaginárias? Você tinha primeiro de conhecê-las e 
fazer delas uma imagem mental. Mas agora nem sabe nem vê o que 
sugerem aquelas palavras (…). Você precisa imaginar uma base 
qualquer para as palavras, como justificação para dizê-las. Ainda 
mais, precisa formar para si mesmo uma imagem nítida daquilo que 
a sua imaginação sugere. Quando tiver preenchido tudo isto, então 
as palavras de outra pessoa se tornam suas…88  
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4.5 Compartimentalização do texto 
O procedimento que chamamos de “compartimentalização do texto”, por 
sua vez, também pode ser enxergado em referências aqui ilustrados pela fala de 
Tórtsov, o alterego de Stanislavski, aos seus atores:  
…vamos dar um pouco de ordem às palavras do seu monólogo, 
dispô-las em grupos apropriados. (…) Para dividir uma frase em 
períodos temos de ter pontos ou pausas lógicas. Como certamente 
vocês sabem, eles têm ao mesmo tempo uma função dupla e 
constratante: as pausas lógicas unem as palavras em grupos (ou 
orações) e separam esses grupos uns dos outros. (…) Entre duas 
pausas lógicas devemos pronunciar o texto do modo mais unificado 
que for possível, quase fundindo-o numa só palavra.89  
 
E conclui: “A primeira tarefa a ser feita com a fala ou as palavras é 
sempre a de dividir em períodos, para colocar as pausas lógicas em seus devidos 
lugares”.90  
A compartimentalização do texto, na verdade, é uma decorrência de um 
ou mais procedimentos citados acima. Quando identificamos ideias ou imagems 
diferentes, devemos dividi-las mentalmente e diferenciá-las a partir do registro de 
voz. Se falamos uma frase interrompida por um aposto, ou algum tipo de quebra de 
raciocínio, o trecho que faz a quebra deve ser falado num “compartimento” ou 
registro diferente do resto. Trata-se da maneira com que demarcamos ideias ou 
imagens diferentes ao longo da fala.  
 
4.6 Atitude da palavra 
A busca pela “atitude” da palavra é a busca por dar personalidade própria 
ao texto. “Atitude” significa embocadura, forma, sons e sabores que se remetem à 
palavra. É buscar na fala os atributos que dão força àquilo que a palavra representa 
e ao que ela é, para além daquilo que significa. A palavra “gordo” tem que soar de 
maneira gorda. A palavra “alto” tem que sugerir algo “lá em cima”. Glória 
Beuttenmüller e Nelly Laport já prenunciam este princípio ao apontarem a 
necessidade do ator realizar “o gesto corporal correspondente à palavra evocada” e 
também de “dizer a palavra com a melodia correspondente à sensibilidade e ao 
entendimento adequados”.91 Beuttenmüller e Laport ilustraram esta ideia por meio de 
imagens, que sugerem o “estado de alma” ou a “personalidade” de uma palavra ou 
de uma ação. No caso, ela usa a título de exemplo as expressões “o cair de um 
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lenço”,  “chutar uma bola”, “furar uma tábua” e “desmaiar”. As imagens, na ilustração 
a seguir, sugerem estados de espírito a serem trabalhados pelo ator em suas falas.92  
 
 
Também Stanislavski envereda por este tema ao falar da “alma” e do 
“sentimento” da palavra e ao afirmar que uma palavra precisa despertar outras 
reações além do seu simples significado. 
Uma palavra pode despertar todos os cinco sentidos… 
imediatamente ressuscitar as imagens visuais e auditivas, os 
sabores, odores ou as sensações táteis que a palavra sugere.  
Nunca se deve usar no palco uma palavra sem alma ou sem 
sentimento. Lá as palavras não pode se apartar das ideias tanto 
quanto não podem se apartar da ação.  
E cita exemplos:  
…a palavra “amor”. Para um estrangeiro ela é apenas uma estranha 
combinação de letras. É um som vazio porque precisa de todas as 
conotações interiores que avivam o coração. Mas deixem que os 
sentimentos, os pensamentos, a imaginação deem vida ao som vazio 
e produzir-se-á significativa. Então os sons adquirem o poder de 
incendiar as paixões de um homem e de alterar completamente o 
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curso da sua vida. A palavra “avante”, quando colorida interiormente 
pela emoção patriótica, é capaz de levar regimentos à morte certa.93  
 
Quando substituí Brian na função de diretor do grupo, na reunião do dia 
27 de julho de 2013 (item 2.3, pag. 57), uma das maiores dificuldades que tive na 
orientação dos atores foi com relação à questão da “atitude da palavra”. Conforme 
declarei em carta a Brian, “sabia o que fazer mas não estava seguro quanto a alguns 
critérios. Em relação à atitude das palavras, por exemplo, quais palavras de um texto 
deveriam receber destaque, ou deveriam ser trabalhadas?” De fato, é uma questão 
com algum grau de subjetividade e que depende de escolhas. Quais palavras ou 
expressões são mais importantes numa frase, numa fala, num diálogo, que peça 
esta dedicação do ator? Quantas palavras numa mesma frase podemos destacar 
dando atitude a elas? Sobre este ponto, há uma passagem de “O Ator Invisível”, de 
Yoshi Oida que ajuda a pensar na questão:  
Muitas das palavras que usamos na vida diária são “técnicas” e não 
têm correspondência emocional. Igualmente, muitas palavras 
mudaram de sentido através do tempo, de modo que toda e qualquer 
conexão entre o som e seu eco interior foi perdida. Entretanto, 
existem ainda centenas de palavras que carregam uma ressonância 
emocional em suas sonoridades… Por esta razão, devemos sempre 
tentar “saborear” os sons das palavras dos escritores, já que isso 
pode nos ajudar a nos ligar com a qualidade emocional do roteiro. 94 
 
4.7 Falar por imagens 
Por fim, um princípio bastante caro ao TAPA é o do ator que fala por 
imagens, ou que faz o público ver as imagens do seu texto. Mas o que exatamente 
significa isto? Significa buscar uma fala que faça o público “enxergar” as imagens 
presentes no texto e não apenas fazê-lo absorver informações no sentido racional 
da palavra. O público precisa “ver” o que está sendo dito, descrito ou contado.  
No primeiro ato do Hamlet, de Shakespeare, por exemplo, o personagem 
Horácio, mostra-se assombrado, após ver o Fantasma do falecido rei no palácio de 
Elsinor. Os companheiros que o acompanham naquele momento perguntam o que 
ele imagina que aquilo significaria. Com maus presságios, Horácio prevê dias 
funestos pela frente e compara o tempo em que vivem com os últimos momentos da 
Roma do imperador Julio Cesar, da maneira a seguir:  
Pouco antes da queda do poderoso Júlio,  
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As tumbas foram abandonadas pelos mortos 
Que, enrolados em suas mortalhas, 
Guinchavam e gemiam pelas ruas romanas; 
Viram-se estrelas com caudas de fogo, 
Orvalhos de sangue, desastres nos astros, 
E a lua aquosa, cuja influência domina o mar, império de Netuno, 
Definhou num eclipse, como se houvesse soado o Juízo Final. 95 
 
Aqui, a fala do ator tem que ser feita de maneira a fazer o público “enxergar” os 
mortos abandonando as tumbas, “vê-los” vagando pelas ruas enrolados em suas 
mortalhas, “vislumbrar” as estrelas com caudas de fogo, os orvalhos de sangue e a 
lua desaparecendo num eclipse. O público precisa ter a  sensação de um apocalipse 
em marcha. Parte da magia do teatro reside nesse tipo de potencialização da 
relação do ator com sua audiência.  
Falar por imagens também é uma exigêcia de Stanislavski aos seus 
atores, conforme ilustrado nos episódios que ele cria em A Construção da 
Personagem: 
Quando estamos em comunicação verbal com os outros, primeiro 
vemos a palavra na retina da visão mental e depois falamos daquilo 
que assim vimos. Se estamos ouvindo a outros primeiro recolhemos 
pelo ouvido o que nos estão dizendo e depois formamos a imagem 
mental daquilo que escutamos. Ouvir é ver aquilo de que se  fala; 
falar é desenhar imagens visuais. Para o ator uma palavra não é 
apenas um som, é uma evocação de imagens. Portanto, quando 
estiver em intercâmbio verbal em cena, fale menos para o ouvido do 
que para a vista96.  
 
E neste ponto, Stanislavski vai além e fala da importância de um ator 
transmitir imagens, não apenas ao público, como também para os outros atores, 
com quem contracena, coisa que, ao menos nos grupos de estudos, não vi como 
prática do TAPA.  
… se estivesse mesmo decidido a lhe transmitir suas palavras, você 
não as teria recitado como um solilóquio, sem olhar para ela [a atriz 
com quem ele contracenava], sem se adaptar a ela, como fez, e teria 
havido alguns momentos de simples espera para verificar o efeito de 
suas palavras. Estes últimos são essenciais para a pessoa que 
contracena com você, para que ela possa absorver o subtexto das 
suas imagens mentais.97  
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Stanislavski traz também a ideia de que o ator deve “ver o filme” do texto 
enquanto fala, como reforço ao princípio de falar por imagens:  
Todo o texto da peça será acompanhado por uma corrente 
subtextual de imagens como um filme continuamente projetado na 
tela de nossa visão interior, para guiar-nos enquanto falamos e 
atuamos em cena. Observem com cuidado esse filme e escrevem 
com as falas do seu papel essa ilustração imaginativa cada vez que 
interpretarem o papel. Faça com que suas palavras transmitam 
essas imagens e não apenas palavras. (..) Esqueçam 
completamente os sentimentos e concentrem toda a atenção nas 
imagens interiores.98  
 
O trecho acima me fez lembrar Brian repetindo persistentemente para 
nós, enquanto fazíamos as leituras dramáticas: “Vejam o filme! Vejam o filme da 
peça! Vocês não pode falar apenas informações, precisam transmitir as imagens! O 
filme da peça!”, sempre nos lembrando do quão essencial era este diálogo do que 
fazíamos com as imagens do texto.  
Como dito acima, o Grupo TAPA se insere numa tradição de teatro de 
repertório, com foco no ator e no texto que dialoga e descende de uma tradição de 
realizadores e pensadores da cena. No entanto, como ressalta o diretor Eduardo 
Tolentino8, os métodos de trabalho do Grupo são principalmente resultado de seus 
quase 40 anos de trajetória. Os pensadores do teatro servem de referência, mas o 
aprendizado, bem como os caminhos trilhados pelo TAPA são fruto da vivência e da 
prática teatral. Não apenas os métodos de trabalho, ou o fazer teatral, mas também 
sua filosofia sobre teatro, arte, cultura, sociedade etc., são fruto de uma trajetória 
própria, de um aprendizado próprio e que resultaram no pedaço de história do teatro 
brasileiro que lhe cabe.  
O conjunto de procedimentos apresentado acima se insere, portanto, no 
que chamei de métodos ou abordagens de trabalho do Grupo TAPA e compõem 
este conceito maior que é o “estabelecimento do texto”. Como afirmei acima, não 
resume os processos de construção de uma encenação, mas são parte essencial do 
trabalho. E foram os principais procedimentos que ocuparam os grupos de estudos 
dos quais participei ao longo de dois anos. “Estabelecer o texto” significa uma etapa 
fundamental no trabalho de preparação da fala do ator do TAPA.  
Todo este trabalho artesanal visa a construção de uma atuação que leve 
até o público a verdade de uma encenação, com a proposta cênica elaborada pelo 
																																																													
8 Em depoimento ao autor.  
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diretor e pelos atores e, acima de tudo com um teatro que procura estabelecer 
diálogos entre suas práticas e a realidade do mundo em que vivemos. De todo 
modo, os processos aqui referidos só atingem seus objetivos se os atores 
conseguirem transmitir ao público algo de verdadeiro. Mas como pode ser 
verdadeira uma coisa artificialmente preparada? O ator britânico Laurence Olivier, 
por exemplo, fez a seguinte obervação aos alunos da Old Vic School, de Londres, 
na aula inaugural de janeiro de 1947:  
“São muitas as dimensões da arte de representar, mas NENHUMA 
delas... é boa ou interessante... a menos que esteja investida com a 
aparência ou a completa ilusão de uma verdade.”99 
 
Brian Penido Ross, nosso diretor nos grupos de estudos, em seus 
trabalhos de direção teatral tem uma abordagem predominantemente formal, como 
ele declarou. Seu percurso se baseia na construção deste sentido de verdade a 
partir desses procedimentos formais. Já o trabalho de Eduardo Tolentino com os 
atores prioriza buscas pessoais de verdades internas que criem ressonâncias com 
as palavras do texto a ser encenado. Em seu caso, o trabalho artesanal está 
atrelado a esta busca primordial. Então, até que ponto essas buscas nos levam a  
verdades apenas ilusória ou que têm raízes mais profundas? Aqui entramos num 
terreno pantanoso e de difíceis respostas. Entendo que o Grupo TAPA combina, de 
maneiras distintas, buscas interiores, das verdades primordiais de cada ator, com os 
procedimentos técnicos que aqui estou chamando de artesanais. O rigor com que é 
feita esta combinação é que traz o sentido de verdade ao drama, ou seja, que faz 
com que aquela artificialidade efetivamente dialogue com nossas verdades internas 
e com o mundo onde estamos inseridos.  
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Capítulo 5 
CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 
O trabalho aqui apresentado é fruto de um mergulho em profundidade nas 
práticas e dinâmicas internas do Grupo TAPA, por meio de seus grupos de estudos. 
A abordagem que desenvolvi para o levantamento e processamento das 
informações parte de uma inserção pessoal num determinado grupo social, com o 
propósito de vivenciar o dia a dia daquele grupo durante um período de tempo e 
registrar esta experiência por meio de anotações para, posteriormente, apresentá-las 
num trabalho final de ordenamento, descrição e reflexões sobre o conteúdo 
levantado e processado. Em outras palavras, a metodologia empregada insere-se no 
conceito de “observador participante”. As informações que me serviram de base 
foram extraídas do que observei e do que foi falado.  
Quando pela primeira vez, nos grupos de estudos, abri um caderno e 
iniciei minhas anotações daquilo que se tornaria o meu diário de campo, o fiz movido 
pela intuição de estar vivenciando uma experiência de relevância e pela abertura 
que tive para enxergar possibilidades nessa experiência. De acordo com Ariane 
Porto Costa Rimoli, trata-se de uma abordagem abdutiva do conhecimento, tomando 
emprestado o conceito de abdução de Charles Sanders Peirce.  
A experiência, sob a ótica do pragmatismo, pode ser entendida como 
uma abertura para o futuro, como uma possibilidade de avanço do 
conhecimento, já que a abdução (que para Peirce é o primeiro 
degrau do raciocínio científico) é o único tipo de argumento que inicia 
uma nova ideia, é um instinto que confia na percepção e que se 
consubstancia em uma forma de comunicação através da formação 
de conexões, indepedente da consciência.100 
 
Entendo que esta percepção se deu por conta de um sentimento que era 
comum a vários dos integrantes dessa experiência. Ao longo dos dois anos que 
participei dos grupos de estudos, vi, em diversos momentos, pessoas que 
ingressaram naquele processo, se sintonizaram com o que acontecia, se 
envolveram e se empenharam no trabalho de forma entusiasmada e criaram 
vínculos com a experiência e com o grupo TAPA, cada um com suas motivações ou 
referências. Como afirmado anteriormente, os grupos de estudos são exemplos de 
um conjunto maior atividades de formação de público e de formação de atores 
promovidas pelo TAPA, que incluem as leituras dramáticas, os ensaios abertos ao 
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público seguidos de debates, além das peças encenadas. Tudo isso agrega pessoas 
e cria redes de relacionamentos. Um exemplo é o grupo de ex-participantes dos 
grupos de estudos dirigidos por Brian, na plataforma digital WhatsApp, que conta 
hoje com 130 pessoas. Neste espaço, fala-se de teatro, divulgam-se espetáculos, 
oportunidades profissionais para atores, entre outros assuntos. Recentemente, a 
atriz e diretora Rita Giovana Gentile, divulgou uma peça teatral intitulada “O Assalto”, 
da qual ela participa como assistente de direção, convidando os demais integrantes 
daquele grupo a irem assistir, com a seguinte mensagem:  
 
 
Os dois citados ao final são Brian Penido Ross e Guilherme Santana, 
atores e diretores do Grupo TAPA e diretores de grupos de estudos.  
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O motivo pelo qual inseri esta mensagem aqui é que ela traduz bem a 
ideia de que as pessoas que se envolvem com o TAPA tem a percepção de que 
estão numa espécie de escola ou de pólo formador de profissionais de teatro com 
características e identidade próprias. E que esta escola gera um tipo de 
envolvimento com os atores participantes que leva muitos a se tornaram uma 
comunidade, compartilharem experiências e, acima de tudo, reconhecerem o legado 
que o Grupo TAPA deixou na vida e na carreira deles. Eu obviamente não tinha 
clareza disso no início da minha inserção no TAPA mas, por outro lado, pude 
perceber que havia ali mais do que eu era capaz de perceber na ocasião.  
A título de balanço geral daquilo que esta dissertação deixa de 
contribuição para o debate acadêmico, podemos vislumbrar um conjunto de 
informações, relatos e reflexões referentes às práticas e ao trabalho de um grupo 
teatral, que podem ser enxergados ou utilizados das seguintes maneiras:  
1o) como material de reflexão sobre a prática teatral, de modo geral;  
2o) como informações práticas voltadas à preparação de atores;  
3o) como uma aproximação e uma reflexão a respeito do teatro de grupo 
brasileiro, a partir do estudo do caso do Grupo TAPA.  
O primeiro item, que propõe este trabalho “como material de reflexão 
sobre a prática teatral de modo geral”, diz respeito ao conjunto de informações e de 
reflexões sobre o fazer teatral, aqui apresentados. Entre outros objetivos, o trabalho 
expõe uma maneira de pensar e de fazer teatro, construída ao longo da trajetória de 
quase quatro décadas do TAPA. De certa forma, os grupos de estudos também são 
parte da história deste grupo de teatro.  
O segundo item, que enxerga o legado desta dissertação “como 
informações práticas voltadas à preparação de atores“, traz à tona o aspecto mais 
visível do trabalho que é o acompanhamento das reuniões do grupo de estudos 
naquilo que ele oferece em termos de treinamento, preparação e qualificação de 
atores. São os relatos e a organização de informações referentes à maneira do 
Grupo fazer teatro, com destaque para aspectos de preparação técnica voltados 
para a fala teatral. Aqui aparecem mais evidentemente os fatores ligado ao que 
chamei no início desta dissertação de “artesanato” da arte teatral 
Se considerarmos esta dissertação sob o enfoque tanto do primeiro 
quanto do segundo itens acima citados, podemos detectar lacunas que demandam 
uma continuidade que permitiria avançar na consolidação do que foi realizado até o 
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presente. O projeto original que apresentei para este programa de mestrado previa 
duas etapas distintas e complementares: 1) a parte que efetivamente foi realizada, 
que são os relatos e reflexões sobre os grupos de estudos dos quais participei; e 2) 
minha participação no projeto de encenação da peça Anatol, do dramaturgo 
austríaco Arthur Schnitzler (1862 - 1931), dirigida por Eduardo Tolentino.  
Por conta desta segunda etapa, realizei uma tradução do texto de 
Schnitzler, em parceria com Eduardo Tolentino, que está pronta para ser utilizada 
nos ensaios. A combinação das duas experiências inicialmente previstas tinha por 
objetivo contrapor o conhecimento prático-teórico dos grupos de estudos com a 
realidade da preparação de uma encenação. Teríamos, de um lado, a experiência 
dos grupos de estudos, nos quais tive uma aproximação dos procedimentos de 
preparação do ator do Grupo TAPA com, de outro lado, a vivência e as 
especificidades da realização de um espetáculo teatral.  
No entanto, esta segunda etapa não foi cumprida, pois, quando do exame 
de qualificação a que me submeti para este mestrado, a banca examinadora 
entendeu que a primeira fase do trabalho já representava material suficiente para 
esta dissertação. Incluir a encenação da peça Anatol significaria abrir 
excessivamente o escopo deste projeto. Concordei com o raciocínio e delimitei o 
trabalho a esta abordagem sobre os grupos de estudos.  
Por outro lado, os procedimentos aqui apresentados não foram 
submetidos ao crivo da preparação real de uma encenação, como seria o ideal. Não 
pude, assim, submeter as dinâmicas prático-teóricas que aprendi nos grupos de 
estudos, com a realidade de um processo de preparação de uma encenação na 
íntegra. Não foi possível verificar o que efetivamente funciona, o que é prioritário, o 
que tem mais peso na concepção, costura e realização de uma encenação ou como 
os atores absorveriam estes treinamentos ou buscas em meio às pressões de um 
processo de preparação de um espetáculo. Fiquei também sem poder observar as 
diferenças que poderiam surgir na comparação do trabalho entre os dois diretores 
do Grupo TAPA com quem convivi: Brian Penido Ross, que dirigiu os grupos de 
estudos, e Eduardo Tolentino, diretor geral do TAPA e diretor do projeto da peça 
Anatol. Como relatado anteriormente, nos momentos em que presenciei os trabalhos 
de ambos, questionei as diferenças acentuadas que presenciei e que me sugeriram 
caminhos distintos, apesar de todo o universo que os dois diretores têm em comum. 
Inicialmente não tinha noção das diferenças ou divergências que poderiam haver 
	 141	
entre os dois, uma vez que foram formados numa trajetória comum, num mesmo 
grupo teatral. Posteriormente, quando tive a oportinidade de presenciar os dois 
atuando como diretores, percebi diferenças significativas entre as abordagens, mas 
em função do nosso trabalho ser principalmente dirigido por apenas um deles, Brian 
Penido Ross, não foi possível um aprofundamento neste tema.  
Em suma, são lacunas que, no meu modo de entender, se apresentam 
como uma oportinidade para a continuidade dos estudos iniciados a partir deste 
trabalho, de modo a avançar e transformar as bases aqui estabelecidas em uma 
aproximação mais abrangente e mais consistente das abordagens de trabalho do 
Grupo TAPA e do campo de preparação de atores de modo geral. Pretendo que esta 
continuidade seja feita por meio do acompanhamento da preparação da encenação 
da peça Anatol, conforme o projeto original. Continuo avaliando que se trata de uma 
etapa importante para o aprofundamento dos conhecimentos apresentados nesta 
dissertação. A montagem do Anatol está prevista para acontecer no segundo 
semestre de 2017. A tradução está pronta e a maior parte do elenco escalada. Meu 
objetivo é repetir o procedimento e registrar o processo de trabalho, tanto por meio 
de anotações, quanto por meio de recursos digitais. Será o momento de avançar na 
consolidação do trabalho aqui iniciado, do ponto de vista do artesanato teatral, da 
preparação dos atores, da direção teatral e da encenação como um todo.  
Retomo agora os itens que apresentava como as principais contribuições 
desta dissertação. Tratei inicialmente do item 1) como material de reflexão sobre a 
prática teatral e, posteriormente, do item 2) como informações práticas voltadas à 
preparação de atores. Chegamos agora ao item 3) que vê o legado desta 
dissertação “como uma aproximação e uma reflexão a respeito do teatro de grupo 
brasileiro, a partir do estudo do caso do Grupo TAPA”.  
Ao procurar o Grupo TAPA movido pelo busca de conhecimentos sobre o 
fazer teatral e me colocando na condição de “observador participante”, encontrei 
algo maior do que esperava. Quando, logo no início do processo, tive o insight de 
começar a anotar, intuí que aquilo tudo representava algo que poderia ir além do 
momento imediato e individual de aprendizado. Era um material que poderia ser útil 
a atores, diretores ou estudiosos do teatro e que valeria a pena ser organizado e 
compartilhado. Não estava apenas participando de um curso, ou de uma oficina para 
atores, estava travando contato com os métodos de trabalho de um grupo de teatro 
que tem uma história e uma trajetória próprias, nos cenários paulista e brasileiro, 
	 142	
mas que foi pouco estudado. Acredito ainda que, ao falar do caso do Grupo TAPA, 
acabo enveredando pelo universo do teatro de grupos do Brasil de hoje, de uma 
maneira mais abrangente. Na introdução desta dissertação, citei a célebre 
passagem do  Formação da Literatura Brasileira, de Antônio Cândido, “ 
 
Comparada às grandes, a nossa literatura é pobre e fraca. Mas é ela, 
não há outra, que nos exprime. Se não for amada, não revelará a sua 
mensagem; e se não a amarmos, ninguém o fará por nós. (...) 
Ninguém, além de nós, poderá dar vida a essas tentativas muitas 
vezes débeis, outras vezes fortes, sempre tocantes, em que os 
homens do passado, no fundo de uma terra inculta, em meio a uma 
aclimação penosa da cultura europeia, procuravam estilizar para nós, 
seus descedentes, os sentimentos que experimentavam, as 
observações que faziam , - dos quais se formaram os nossos.”.101 
 
O professor Antônio Cândido se referia ao pouco caso que a inteligência 
brasileira da época fazia em relação à produção literária brasileira do século XIX, 
preferindo valorizar literaturas consolidadas como a europeia. E, no entanto, se não 
olharmos para aquilo que nos exprime, dificilmente, conseguimos compreender 
nossa própria identidade, valorizá-la no que tem de próprio e impulsioná-la para 
vôos mais altos. A pergunta que faço é: com todos os avanços será que isto mudou 
significativamente? No caso do teatro brasileiro, será que não continua fazendo falta 
um ímpeto mais contundente de nos debruçarmos sobre o que este teatro faz, como 
faz e o que ele é? Acredito que o trecho acima de Antônio Cândido traduz esta 
necessidade de estudarmos as manifestações que compõem a nossa identidade 
cultural. E os grupos de teatro brasileiros são parte dessa identidade. O Grupo TAPA 
é um exemplo de comunidade dentro deste continente. O estudo e a divulgação de 
suas práticas e ideias nos revelam uma das variedade de atuação no mundo do 
teatro. Os grupos de estudos do TAPA, por sua natureza, apresentam as bases da 
abordagem de trabalho do Grupo para atores em busca de aprimoramento e de 
formação. Bases que estruturam uma maneira de pensar e de fazer teatro que é 
fruto de cerca de quatro décadas de trajetória num contexto social, político, 
econômico e cultural brasileiros da década de 1970 em diante. Olhar para este 
teatro, estudá-lo, trazer à tona suas ideias e métodos é um caminho importante para 
uma compreensão e valorização, não apenas do trabalho do Grupo TAPA, mas 
desse universo maior que é o teatro brasileiro de grupo dos tempos atuais.  
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Na mesma obra acima citada Antônio Cândido acrescenta:  
A certa altura de Guerra e Paz, Tolstoi nos fala nos “ombros e braços 
de Helena, sobre os quais se estendia por assim dizer o polimento 
que haviam deixado milhares de olhos fascinados por sua beleza”.102  
 
Um olhar mais envolvido sobre o teatro brasileiro contemporâneo pode 
contribuir para a criação deste “polimento”. Se o fizermos combinando interesse e 
discernimento, isto pode trazer contribuições à nossa experiência, descobrindo 
valores, apontando lacunas, impulsionando ideias, pessoas e grupos que, de alguma 
maneira, depositam suas energias nesta área de atuação humana que é o teatro. É 
importante contemplarmos os ombros dessa outra Helena, que não é de Esparta, 
nem de Troia, é nossa. 
No meu caso, o vínculo como este universo teve início no episódio 
narrado na introdução deste trabalho, sobre o menino que viu o mágico na festa 
infantil e, fascinado, passou o resto da vida procurando os segredos da magia. Mas 
será que hoje, depois de tudo isso, pode-se dizer que o menino aprendeu os truques 
e se considera um mágico? A pergunta aqui pode ter duas respostas: 
Primeira resposta: Não, de modo algum. Este trabalho aqui apresentado é 
apenas parte de um processo que terá continuidade. Outros projetos junto ao Grupo 
TAPA estão em andamento e o menino continua se esgueirando pelos cantos para 
tentar enxergar COMO funciona a magia. Com a diferença que ele agora é tratado 
como um aprendiz deste ofício a quem o acesso aos truques e segredos não é 
negado. E que ele hoje tem uma atenção sistemática pelo que vê, ouve, vive e 
registra.  
Segunda resposta: Sim, ainda que um “sim” relativo. O menino pode até 
não se considerar ainda um mágico, ainda, mas começou a tentar seus próprios 
passos neste ofício desde o primeiro momento em que se pôs a dirigir atores e 
encenar uma peça. Como fez durante quatro anos com crianças e adolescentes no 
Colégio Monteiro Lobato, de Indaiatuba, nos anos 1990. Foi um mágico ali? Não, 
mas pôde ver que em breves instantes a magia manifestou alguma presença. Ou 
quando adaptou e dirigiu o conto “Amor a três”, de Nelson Rodrigues com um grupo 
amador em 2001. Também ali não tinha ainda virado mágico, mas pôde ver a magia 
começar a dar o ar da graça e aparecer refletida nos risos, sorrisos e aplausos do 
público. De todo modo, já entendeu que este é um aprendizado longo. Na referência 
que fiz anteriormente a uma fala do ator Laurence Olivier em uma aula inaugural da 
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Old Vic School, a respeito da “ilusão da verdade” necessária ao trabalho do ator, o 
trecho que citei tem um complemento que não coube anteriormente, mas cabe 
agora.  
São muitas as dimensões da arte de representar, mas NENHUMA 
delas.... é boa ou interessante... a menos que esteja investida com 
aparência ou a complata ilusão de uma verdade. A diferença entre a 
verdade real e a ilusão da verdade é o que vocês estão prestes a 
aprender. A lição continua até o momento de morrer.103 
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APÊNDICE 
Diário de Campo - Relato sobre a participação nos grupos de 
estudos do Grupo TAPA - 2013 a 2015 
Em fevereiro de 2013 iniciamos o grupo de estudos de dramaturgia. O nome 
completo era ... “Grupo de Estudos de Dramaturgia e Leituras Encenadas”, sob a 
coordenação do ator e diretor Brian Penido Ross. O  objetivo do grupo era a 
realização de leituras dramáticas de textos da dramaturgia tradicional do ocidente, 
seguindo uma linha histórica que começava na antiguidade e seguiria até os dias 
atuais. Por “leitura dramática” entendemos aqui a etapa inicial do trabalho dos atores 
com um texto dramático, visando a construção de uma encenação. Aprofundando 
um pouco mais, as leituras, procedimentos, treinamentos e orientações que 
recebíamos visava principalmente a preparação de atores segundo a filosofia de 
atuação do Grupo TAPA, ou seja, dentro de um estilo próprio de representação 
teatral, focando em buscas e metas desenvolvidos por aquele grupo ao longo de 
seus quase 40 anos de existência.  
O “Diário de Bordo” que aqui segue é resultado de minhas anotações durante 
as aulas e as leituras. As explicações, os procedimentos, os treinamentos e 
caminhos trilhados foram por mim registrados ao longo do tempo que frequentei 
esse grupo de estudos.  
 
 
REUNIÃO 23 fev 2013 
Antes de partirmos para o primeiro contato com o texto da peça, Édipo Rei, de 
Sófocles, a primeira que iríamos trabalhar, o diretor conversou com o grupo e fez 
uma série de considerações sobre o trabalho que desenvolveríamos.  
O princípio de tudo, disse o diretor, é a leitura. É em contato com o texto que 
vamos descobrir as nuanças de trama e dos personagens. É por meio do texto e de 
suas falas que vamos atrás do que o personagem realmente quer.  
As primeiras orientações do diretor diziam respeito a como enxergar o texto 
dramático e como lê-lo. Inicialmente, o diretor deixou claro que a pontuação escrita 
de nada serve para o texto falado. A orientação é ignorar a pontuação, sempre e 
 II 
invariavelmente. É o ator que faz a sua pontuação, conforme as necessidades que 
enxerga a partir do texto.  
A segunda dizia respeito às imagens e idéias do texto. Numa leitura 
dramática, o ator deve se ater não às informações, ou seja, ao sentido . Não deve ler 
com o propósito de passar informações (no sentido cerebral do termo) ao público. 
Sua prioridade deve ser a de passar ao público as imagens e as ideias do texto. As 
pessoas precisam “ver” e serem cativadas pelo texto falado.  Quando um 
personagem descreve uma cena ou uma imagem, o público precisa “ver” o que foi 
descrito. Quando o personagem pergunta alguma coisa, sua fala deve convencer 
que ele realmente quer saber aquela resposta. Quando alguém acusa, o público 
deve acreditar que ele deseja que essa acusação seja crível. Além das imagens, as 
intenções do personagem precisam aparecer em sua fala de maneira contundente.  
Acima de tudo, o diretor ressaltou a importância do ator defender as imagens 
e ideias. Sim, isso será reiteradamente lembrado, repetido, insistido. O público não 
pode apenas receber informações, ele precisa “ver” as imagens e incorporar as 
idéias do texto.  
Partimos então para o primeiro texto dramático que trabalhamos nesse grupo 
de estudos: Édipo Rei,  de Sófocles.  
As primeiras leituras eram interrompidas pelo diretor logo nas primeiras 
palavras. O ator era instado a ler novamente. Raramente seguia a leitura por muito 
tempo. Logo era interrompido. O diretor, nesse momento, lembrava as palavras da 
atriz Cleide Yáconis: “Interpretar é transfigurar palavras impressas em carne e 
sangue”. Mas como chegar lá? De acordo com o ator britânico Lawrence Olivier, 
este é um aprendizado que leva uma vida inteira. E era exatamente o processo que 
iniciávamos ali. (OLIVIER, Lawrence. Ser Ator. Pag 239 - Epílogo: Carta a uma 
jovem atriz. “A lição continua até o momento de morrer”)  
Começamos quebrando as frases em blocos e cada bloco tem uma imagem, 
uma ideia. Por exemplo, usando as falas a seguir.  
Se você pergunta a alguém: “Vem ou não vem?”. Trata-se de duas ideias, ou 
duas imagens. “Ser ou não ser...”, idem, são duas ideias / imagens. Já se você diz: 
“Ser ou não ser, eis a questão...”, são três ideias ou imagens, pois “eis a questão” já 
é uma terceira ideia. É preciso considerar este tipo de construção quando 
estudamos a fala de um ator.  
 III 
Em outras palavras, a voz tem lugar. Conforme a idéia ou imagem do texto, 
este lugar varia. Cada ideia ou imagem ocupa um mesmo lugar. O mesmo “vagão do 
trem”. Quando o ator passa para outra idéia ou imagem, no mesmo texto, esse lugar 
é outro, estaremos em outro “ vagão” ou em outro “degrau” desta fala. Por exemplo, 
se num texto aparece a fala abaixo:   
_ Presta atenção. É a última vez que eu vou avisar! Entendeu? 
 
Esta fala precisa ser compartimentada. Cada imagem/idéia, ocupando um 
“lugar” diferente.  
Lugar 1: “Presta atenção!” 
Lugar 2: “É a última vez que eu vou avisar...!” 
Lugar 1: “Entendeu?” 
 
Colocando assim as idéias diferentes em lugares ou “andares” diferentes da 
fala, começamos a construir as diferenças entre essas idéias, de modo a auxiliar a 
compreensão do texto por parte do público. Lembrando que cada “lugar” diferente 
implica numa mudança de registro de voz durante a fala.  
Dando seguimento às explicações e, como aproximação do texto a ser lido, o 
diretor afirmou que vamos nos preocupar com o que o personagem diz. E as 
imagens que isso carrega.  
Sobre o texto do Édipo, destacou que numa tragédia grega como esta, o Coro 
é o povo, é a opinião do povo. É importante ter esta referência para a compreensão 
do texto.  Outro aspecto importante da tragédia grega é que nela não há subtexto. 
Não existe o recurso de um personagem pensar uma coisa e dizer outra. Na tragédia 
grega, o que o personagem fala corresponde à verdade.  E aqui abril um parênteses 
para uma consideração de caráter mais geral do trabalho de preparação da fala do 
Grupo TAPA:  
 
A fala teatral é mais lenta que a fala usual. 
 
Isto vale como uma regra geral para o nosso trabalho. Quando lemos um 
texto, temos a tendência de, na leitura,  tentar imprimir uma velocidade equivalente à 
da leitura silenciosa. Ora, a leitura silenciosa é muito rápida. Muito diferente da 
velocidade de recepção deste mesmo texto por parte de um público que o está 
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ouvindo num espaço teatral. Para o público, é fundamental que as idéias sejam 
faladas uma a uma, de maneira que as idéias sejam incorporadas uma de cada vez, 
ou seja, que as “fichas caiam” uma de cada vez na compreensão do público. E 
quanto maior a platéia, ou seja, quanto mais gente tiver na platéia, mais lenta deverá 
ser esta fala. A diferença entre apresentar uma peça para um público de 500 
pessoas ou um de 1500, não está no volume de voz com que você tem que falar, 
mas com o tempo de duração da fala. Uma peça que dura cerca de 1h para o 
público de 500 pessoas pode durar 1h15 ou 1h20 para o público maior.  
As pessoas quando ouvem o texto de uma peça não o estão lendo, ou seja, 
não têm um texto na mão para acompanhar e não têm como conferir o texto, caso 
percam uma fala. Então elas precisam acompanhar as idéias, passo a passo, ditas 
aos poucos, de maneira que as fichas caiam uma por uma.  
E o ideal é que essa fala, capture a atenção e o interesse do espectador, de 
maneira a fazê-lo acompanhar o texto com prazer e não com esforço. Eis uma das 
primeiras diferenças entre uma boa peça e uma peça chata.  
 
Sobre a voz naturalista 
A voz naturalista é uma voz que comunica ideias. No Édipo temos poesia, 
imagens retumbantes. Então o 1o esforço é quebrar a comunicação naturalista.  
O ator profissional é, por definição, aquele que tem a voz trabalhada.  (pode 
ser um mau ator profissional, mas é se tem essa voz, é profissional).  
Em nosso processo de trabalho aqui, daremos atenção a dois aspectos:  
o a imagem da palavra 
o a escultura das frases 
 
A voz é o poder de articulação combinado com o poder de sustentação. 
Depende de um trabalho regular sobre uma musculatura específica.   
o Poder de articulação -> desenvolvimento de musculatura específica 
o Poder de sustentação do som -> desenvolvimento de musculatura específica 
 
A fala teatral não tem nada de espontâneo ou natural. É artifício mesmo. A 
fala teatral é necessariamente artificial. Só que ela precisa soar verdadeira. Ou pelo 
menos convincente.  
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A voz e a emissão das palavras, tudo começa por aí.  É como um instrumento 
de sopro, que nem uma flauta. Um exemplo interessante de uso da voz sem a fala 
está no filme “A Guerra do Fogo”, em que os personagens se comunicam por sons e 
mímica.  
O próprio Grupo TAPA passou, conta o diretor, por uma experiência similar, 
quando da preparação da encenação de A Megera Domada, de William 
Shakespeare. Num determinado momento, o diretor Eduardo Tolentino, conclui que 
as falas dos atores não estavam traduzindo o que ele esperava da peça. Adotou o 
seguinte procedimento: os atores passaram a ensaiar com sons, falas, grunhidos e 
equivalentes, sem usar palavras. Nada que fosse racionalmente estabelecido 
poderia ser falado, apenas sons sem sentido, mas buscando na intenção, no 
estabelecimento da voz e nas movimentações do corpo, dar os sentidos que 
enxergavam no texto. As falas, ainda que não usassem as palavras da língua, 
deveriam buscar a “atitude” que o texto pedia.  
E chegamos a um conceito essencial no trabalho do Grupo TAPA, a “Atitude 
da Palavra”, assunto sobre o qual nos debruçamos nesta aula e ao longo de todo o 
trabalho nos grupos de estudos. O conceito de “atitude da palavra” parte da idéia de 
que as palavras carregam percepções que vão além do seu sentido semântico e 
carregam principalmente imagens. Na definição de Denise Weimberg, atriz 
fundadora do TAPA e formada no grupo, “essa imagem da palavra vai dar origem à 
chamada Atitude, criada por Eduardo [Tolentino, diretor geral do Grupo TAPA]: o 
ator tem que ter atitude física daquilo que está falando ou sentindo, o corpo nunca 
fica parado. Mesmo quando parece que está parado, por dentro, sempre tem que ter 
um grande movimento, quase que um vulcão em erupção. A coisa é muito sutil, mas 
é importantíssima no trabalho do ator, pois ele é obrigado a ficar se remexendo 
interiormente o tempo todo, apesar de demonstrar uma calma extraordinariamente 
incrível.”   
É preciso cuidar da sonoridade das palavras para que elas correspondam ao 
objeto e a suas propriedades imagéticas e sensoriais. Em diversos, casos, é 
importante enfatizar sílabas estratégicas para a construção dessa imagem da 
palavra, Por exemplo:  
eleFANte – tem que soar como uma coisa grande e gorda.  
 Sol tem que soar aberto, claro e luminoso.  
Dia, tem que soar claro, enquanto noite tem que soar escuro.  
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De acordo com o diretor, cada palavra pede uma atitude.  O som de “SOL”, 
por exemplo, tem que dar conta daquela coisa amarela, redonda, luminosa e quente.  
No calor a gente não fala “estava um sol”. Fala... 
_ ...: cara, tava um soooool...!!!” 
 
“Estava um sol” é o que vemos no texto escrito, mas não é o que falamos. 
Outro exemplo: é comum vermos uma pessoa que está com muita sede falar que 
está  “morrendo de sede”, mas o jeito que ela fala têm ênfases que não aparecem 
num texto escrito:  
“_ Estou mooorrendo de sede!” 
 
O exercício de atitude é de pré-interpretação. É arquetípico. É a palavra pura, 
fora do contexto da trama ou do personagem. 
Em seguida o diretor abordou um outro conceito incorporado pelo Grupo 
TAPA para a fala teatral que é o da ESPACIALIZAÇÃO DA VOZ.  A partir da 
experiência da fonoaudióloga carioca Glorinha Boittenmüller com cegos, por ela 
transmitida ao Grupo TAPA, foi forjado este conceito. De acordo com Beuttenmüller, 
“O cego fala diferente do não cego, porque ele não espacializa a voz.” Uma pessoa 
que enxerga, projeta de maneira diferente uma frase ou uma palavra que se remete 
a algo que está longe em comparação a algo que esteja perto. Sua entonação para 
algo que está  “lá em cima” e que ele enxerga como “lá em cima; ou está “no alto”, 
que ele vê como “no alto”, que é diferente da entonação que utiliza para referir-se a 
algo que está “lá embaixo”, ou “lá atrás”, ou “aqui perto de mim”. Essa modulação 
que se adequa à localização das coisas ou das pessoas a que o texto se refere é 
chamada aqui de “espacialização da palavra”e representa mais um esforço na 
construção da verdade interna da fala artificial do teatro.  
Se nos referimos a algo que está perto de nós, usando o termo “aqui”, por 
exemplo, o registro da voz tem que sugerir isto, algo que está próximo de quem fala, 
tem que sugerir que é algo perto dela:  
 
- Aqui...  
 
(mais baixo, grave, como quem aponta para o chão)  
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Se, por outro lado, nos referimos a algo que está longe, falando “lá”, por 
exemplo, o registro tem que jogar a referência para longe:  
 
- Lá...  
 
deve ser mais alto, com mais volume, como quem quer mostra alguma coisa 
um lugar mais afastado.  
O contra-exemplo da ESPACIALIZAÇÃO é a fala dos cegos, de acordo com 
Beuttenmüller. Os cegos não vêem, assim não enxergam, nem direferenciam os 
espaços. A fala do cego é plana. O “lá” é igual ao “aqui”. O “eu”(que estou aqui)  é 
igual ao “você”, que está diante de mim, que é igual ao “eles”(que estão mais 
afastados. Assim, é fundamental espacializar a voz. Dar espaço a ela.  Colocar a 
voz no espaço.  
Da mesma maneira que o jogador de futebol pratica exercícios abdominais, e 
na hora do jogo ele obviamente não deita no gramado para praticar este exercício, o 
ator treina a ESPACIALIZAÇÃO e a ATITUDE, mas não vai usar isso ao pé da letra 
no palco. Trata-se de uma fase preparatória.  
 
Sobre a intenção  
Outro objetivo a ser atingido é incorporar as intenções do personagem em 
suas falas. Ou a intenção de cada trecho. A voz deve acompanhar essa intenção. 
Isto significa interpretar cada palavra, de acordo com a intenção do momento.  
No Édipo, por exemplo, uando temos que falar “Édipo, grande senhor nosso 
rei...” (fala do sacerdote, no início da peça) é preciso cuidar de cada uma dessas 
palavras, de maneira que elas saiam do cérebro e entrem em nosso corpo 
Quando Édipo diz “Meus filhos...”, tem que soar aconchegante. É uma frase 
que abraça, como se abraçasse os filhos. E aqui a palavra “meu” é essencial para 
criar esta percepção. Aliás, disse o diretor, palavras como “meu” são fundamentais e 
devem ser treinadas pelos atores.  
Ao final, o diretor nos passou as seguintes indicações de leitura:  
o Stella Adler – Técnica da representação teatral 
o Harold Guskin – Como parar de atuar 
o Horácio – Poética 
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REUNIÃO 01 mar 2013 
Esta aula já foi mais diretamente dedicada à leitura do texto “Édipo Rei”. Os 
exercícios e observações aqui relatados foram feitos a partir e em função da leitura.  
 
Exercício 1: “PASTELÃO COM FAROFA” 
Na opinião do diretor, o texto de Édipo Rei pede uma fala grandiosa, 
imponente, que se remete a seres humanos grandiosos, maiores que a vida. Um dos 
exercícios que o Grupo utiliza para construir esta fala chama-se, “Pastelão com 
Farofa”. O ator se põe de pé e força o corpo contra uma parede, em posições 
variadas, inclinado, de costas e de lado, enquanto lê o texto. Esta leitura deve ser 
serena, sem deixar que a força feita pelo exercício comprometa a leitura e a 
entonação.  Deve buscar uma entonação contida, tipo “Samba de uma nota só”.  
Quando o ator e o diretor encontram o tom esperado, o ator deve continuar o 
procedimento, mas sem fazer força.  
Na Tragédia, disse o diretor, a fala é da boca para fora. Édipo é um homem 
público falando para o povo. É uma fala sem afetividade. É um tipo de oratória. 
Outro aspecto importante, de acordo com o diretor é que personagens trágicos não 
se justificam. Eles são. Eles não precisam agradar o povo. Eles estão acima do 
povo.  
Outro aspecto destacado pelo diretor durante as leituras foi o da “irrelevância” 
da pontuação no texto escrito. A pontuação escrita, disse, deve ser ignorada. O ator 
faz sua pontuação. Ela surge a partir das necessidades da fala falada, não da 
pontuação que orienta o texto escrito. 
 
Exercício 2: ATITUDE DA PALAVRA 
Em seguida o diretor retomou o exercício da “atitude da palavra”. Destacou o 
princípio de que cada palavra corresponde a uma idéia ou a uma imagem. E cada 
idéia/imagem tem que ter uma atitude. A maneira de falar a palavra deve buscar 
sons, cores, formas ou ênfases que busquem essa atitude de cada palavra. Em 
outras palavras, colocar o significado dentro do significantes. Por exemplo, no texto 
do Édipo Rei, quando o personagem de Édipo diz:  
_ Meus filhos... 
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Esse “Meus”vem de “meu!”, como quando uma criança toma um brinquedo 
que lhe pertence de outra criança que o pegou: “É meu!!!”. É posse. É território. Já o 
“filhos” tem que ser terno, como se estivesse abraçando o bebê, e afagando-o.  
 Um “Não”, por exemplo, não pode ser dito de qualquer maneira. É uma 
parede, uma porta fechada, uma barreira contra alguma intenção. Um “não”, dito 
com convicção é “não” mesmo. Mas se dizemos um não sem convicção para alguém 
que quer  muito alguma coisa, essa pessoa pode entender que é “talvez”.  
Aí a pessoa não desiste.  
Um bom caminho para o exercício de ATITUDE é trabalhar (falar) a palavra e 
o antônimo, de modo a sentir o contraste na sonoridade da palavra, em suas cores e 
formas. Por exemplo:   
o pouco  x  muito 
o grande  x  pequeno 
o bonito  x  feio 
o dia x noite  
 
Um dos atores do Grupo TAPA usa como analogia a idéia de pedras que são 
tiradas da terra. Pega-se uma por uma, limpa, lava, escova, talvez dá uma lixada e 
aí vai descobrir que uma é verde, outra vermelha, etc. Quando você tiver cuidado de 
todas, elas serão outras. Nunca mais serão como antes.  Elas terão ATITUDE.  
Algumas sugestões para pensar a atitude das palavras e como eles podem 
ser pensadas:  
o pouco (retraidamente) 
o favor (delicadamente)  
o Homem: mais duro 
o Mulher: mais curvas, mais redonda, mais macia.  
 
Nós não estamos falando da nossa vida hoje. Estamos falando de quando 
essas palavras surgiram, como se as estivéssemos pronunciando pela primeira vez, 
há 15 mil anos atrás. A palavra quando ela surgiu. O arquétipo da palavra.  
É preciso buscar os jeitos de dizer as palavras, atentar para detalhes. Os 
dígrafos ( “lh” e “nh”), por exemplo, servem para dar um molho na palavra. É gostoso 
de falar.  
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Indicações de leitura:  
João Cabral – A Educação pela Pedra 
Recitar “Morte e Vida Severina” com ATITUDE nas palavras.  
 
Exercício 3: RECTO TONUS  
O termo vem de “tom reto”, do professor Oiticica, é um dos primeiros 
procedimentos de trabalho de texto, de acordo com o diretor. O ator lê o texto como 
se fosse um canto gregoriano, mantendo o mesmo tom (nota) a cada frase e 
alterando na frase seguinte, apenas para não cansar demais a glote.  Aqui o ator 
não deve buscar as intenções do texto, mas falá-lo reto. O que realmente importa é 
o exercício de cantar o texto hiperarticulando cada sílaba de cada palavra e, assim, 
incorporar um falar claro e articulado para aquele texto. Costuma ser utilizado no 
início de um processo de leitura dramática. Mas não necessariamente. No meu caso, 
por exemplo, utilizei para atenuar o sotaque nordestino, que costumava aparecer 
forte durante as leituras dramáticas. Inicialmente o recto tonus deve ser falado bem 
devagar. Priorizando a articulação das sílabas e das palavras. Como se a pessoa 
estivesse “rezando numa nota só”.  Trata-se, entre outras possibilidades, de um 
condicionamento pavloviano, de incorporar aquele texto com a fala bem articulada e 
clara. Não há necessidade de volume de voz, a ator deve apenar dar sustantação 
sonora e articulação carregada. O ator não deve acelerar. Mas deve mudar o tom do 
“canto” depois de um tempo, para não sobrecarregar a prega vocal. Tomando como 
exemplo, uma fala do Edipo Rei, abaixo, o ator deve iniciar o recto tonus em um tom 
que lhe seja confortável. Na frase seguinte, deve alterar este tom, para cima ou para 
baixo, tanto faz. Deve ainda repetir esta mudança na frase seguinte, e assim por 
diante. Olhando graficamente o exemplo:  
Meus filhos, filhos da 
terra de Tebas, 
 com esses ramalhetes 
enlaçados, suplicantes, 
e 
 
 por que vindes aqui 
perante mim 
 Enquanto uma nuvem de 
incenso veste toda a 
cidade?  
 
 
A leitura (a ladainha do Recto Tonus) deve respeitar as vogais. Isso é muito 
importante, sustentar as vogais. A sustentação das vogais é essencial para que o 
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público compreenda as idéias e “veja” as imagens do texto. O recto tonus tem 
desdobramentos, conforme veremos adiante.  
 
Escultura da Frase 
A essência do texto teatral, de acordo com a filosofia do Grupo TAPA, não 
está nas informações que ele contém, mas as idéias ou imagens que o texto carrega 
e que precisam ser “visualizadas” pelo público. Uma fala teatral que leva ao 
espectador apenas informações tende a ser desinteressante e desestimulante. O 
público precisa enxergar as imagens, ver as cores do texto, sentir as intenções dos 
personagens, beber as idéias das falas. Assim, é fundamental para o ator colocar 
cada imagem/ideia num lugar.  A idéia/imagem seguinte, em outro lugar, ou outro 
“vagão do trem”.  
“Vossa súplica... 
     ... não me encontra descuidado.” 
 
Lembrando apenas que isso não significa que o ator deva dividir esse texto 
com pausas. Pelo contrário, deve encaixar cada trecho, ou cada “vagão”, sem 
perder a fluência do texto.  
O diretor apontou ainda a questão da “embocadura” do texto, ou do autor do 
texto. Tema que será aprofundado mais adiante.  
 
 
REUNIÃO 09 mar 2013 
Toda reunião começava por um conjunto de exercícios de treinamento para a 
emissão da voz. No ensaio de hoje, realizamos os seguintes.  
 
Exercícios de face, respiração e voz:  - motor de popa com os lábios - motor de popa com os lábios e com o “R” - motor de popa com os lábios e com o “S” - “Sorriso do Curinga” (só da boca para cima, pescoço, tendões e olhos 
relaxados) - Arco e Flecha (“Sorriso do Curinga”,  que abruptamente vira um bico com o 
dedo entre os incisivos e a gengiva) 
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- Sapo (respirando pelo nariz) - Sapinho (com barulho) - Granada Sapo - Passando a língua... 
o ...nos dentes 
o ...no céu da boca 
o ...nas glândulas salivares, sob a língua 
o ... vai com ela no céu da boca até lá atrás, vira a ponta e desce - Precisão (com “melodia serpentosa”, sobe e desce), com “R”, “J”, “X”, “V”, 
“M”, “N”, etc - Lábios abrir descolando os lábios - Lábios fechar “amassando uma bola de papel” 
 
Em seguida, retomamos os exercícios de leitura do “Édipo”.  
 
Empadão com Farofa 
Novamente o exercício de falar o texto pressionando uma parede com o corpo 
e buscando a fala sem interferência desse esforço. A meta é começar a construir o 
estilo de fala da tragédia grega, conforme o entendimento que o Grupo TAPA tem 
para este tipo de texto. Algumas orientações:  - Falar sem melodia (“sem cantar”)  - 1a fala empurando a parede - 2a fala sem empurrar, mas mantendo a musculatura recém-acesa - o objetivo é fazer uma fala seca (o extremo oposto disso é o jeito que 
normalmente as pessoas falam com um bebê, todo cheio de afetações 
supostamente infantis)  
 
Recto tonus II 
Após o Recto Tonus I, como fizemos na aula passada, fizemos agora o Recto 
Tonus II, ou o primeiro desdobramento desse exercício:  
O ator deve fazer a “oração” do mesmo jeito, mas sem a música (ou seja, não 
mais como um canto gregoriano), não deve mudar o tom e, aos poucos, vai fazendo 
uma transição, vai acelerando. No início sem se empolgar em excesso, ou seja, sem 
correr demais. Depois, no entanto, treinar acelerado (bastante, que nem locutor de 
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joquei) mas pronunciando cuidadosamente cada palavra, articulando bastante as 
palavras e sílabas. Pode usar um cronômetro para tentar reduzir o tempo. Até a 
boca doer ou ficar meio dormente. Lembrando sempre que é imprescindível que a 
clareza do texto e a articulação das sílabas sejam buscadas obsessivamente.  
A fala teatral precisa de tempo para ser compreendida pelo público. Quando 
estamos lendo um texto, o fazemos muito velozmente. Se perdemos uma idéia, 
voltamos no texto. No entanto, o público não pode voltar no texto. Ou ele entende, 
ou perde uma idéia/imagem do texto. Assim, a fala teatral precisa ser bem articulada 
e clara de maneira que o público entenda. Precisa também ser espaçada, pausada, 
de maneira a fazer com que o público tenha tempo para apreender seu conteúdo. 
Uma “ficha” tem que cair de cada vez, pois se o público não acompanha uma idéia, 
pode perder o fio da meada e se desinteressar da trama. Assim, as falas precisam 
ser espaçadas. As idéias/imagens precisam de quase-intervalos entre elas. As 
vogais precisam ser sustentadas.  
Quando o teatro é grande, ou seja, quando a plateia é maior, eu não preciso 
falar mais alto. Eu preciso sustentar mais tempo o som e as palavras.  
Daí que, numa plateia maior, a peça dura mais tempo.  
 
Atitude 
Novamente retornamos ao exercício de “Atitude”. Cada palavra pede uma 
abordagem diferente. Ela vale mais pelo significante que pelo significado. É preciso 
fazer com o público não apenas compreenda o seu sentido, mas veja a sua imagem. 
Se falamos MONTANHA, é preciso que isso seja dito de maneira que sugira a 
imagem de uma montanha. Se falamos AMOR, é preciso que a platéia respire essa 
palavra. Assim, a composição das frases precisa levar em consideração o peso ou a 
leveza, a altura ou a falta dela, a materialidade ou a incorporeidade de cada palavra. 
A maneira de falar essas palavras, ou seja a ATITUDE que damos a elas é essencial 
para criar a “música” do texto teatral para os ouvidos do público. A seguir, uma 
transcrição visual aproximada de algumas entonações que realizamos a partir do 
Edipo Rei.  
“_ Vossa...  súplica... não... me... (mi)... encontra... descuidado.“ 
  
Um “não” é uma palavra que pede a sensação de uma barreira. Um 
impedimento concreto. Razão pela qual demos esse destaque que aqui aparece em 
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fonte maior e em negrito. As sílabas destacadas foram as que julgamos que mais 
tornavam a palavra com o som do que ela significa.  
“_ Tenho já   d e r r a m a d o   abundantes lágrimas...” 
 
Ou seja, falamos a palavra ABUNDANTES como se fossem tambores. E a 
palavra “Lágrimas”, delicadamente. Pensando na leveza e na melancolia de uma 
lágrima.  
 
Tarefa de casa  
Trabalhar o texto (fiquei com a fala de Creonte da página ___). Treinar os 
seguintes exercícios:  
o Atitude 
o Recto tonus 
o Tecla F5 
o Empadão com farofa 
 
Exercício “Tecla F5” 
Exercício com o objetivo de construir as intenções da fala, a partir de uma 
compreensão clara e aprofundada dos sentidos do texto. O ator deve improvisar, 
substituindo o texto original por outro que tenha o mesmo significado, mas que 
façam mais sentido para sua realidade imediata. Por exemplo, no Édipo Rei:  
 
TEXTO ORIGINAL IMPROVISO (livre) 
Fala-me tu, cidadão venerável,  
Naturalmente o porta-voz do grupo:  
Com que ânimo estais aqui reunidos, 
temor ou esperança?  
 
Diga, meu velho, você que parece ser o 
líder desse povo: qual o motivo de tanta 
gente aqui junta, vocês estão com medo 
de alguma coisa, ou querem alguma 
coisa?  
 
Com isso o ator busca trazer as intenções e sentidos do texto para mais perto 
de  suas referências, por meio de construções que lhe façam mais sentido. Costuma 
ser bastante relevante para textos trabalhosos para a fala teatral, ou por serem 
muito literários ou outros motivos que dificultem sua apreensão e fala pelo ator. O 
ator faz esse exercício de improviso e depois volta  ao texto original incorporando as 
intenções do seu improviso. Por exemplo, se num texto original um personagem 
chama o outro de “bastardo”, no improviso o ator pode chamar o outro de “filho da 
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puta” e, em seguida, falar novamente “bastardo”, mas incorporando a sonoridade e a 
intenção do seu “filho da puta”.  O objetivo primordial é o ator defender as ideias do 
personagem. Essa “tradução” do texto original deve ser livre. O ator deve fazê-la de 
acordo com suas próprias referências, uma vez o objetivo é construir uma relação 
pessoal com aquele texto. Claro está que o diretor deve concordar que o improviso 
feito pelo ator traduz o texto original de acordo com a sua compreensão do mesmo.  
 
Considerações finais da aula: 
Ler é correr um texto com os olhos e com a mente, diz o diretor e cita a atriz 
Cleide Yaconis: “Representar é transformar o texto impresso em carne e sangue”.  
Assim, continua o diretor, “não quero leitura. Cada ideia, um tom. Mudou a 
ideia/imagem, muda o tom. Desce, sobe, varia, etc. Mas tem que mudar o registro”. 
É preciso desenvolver uma relação sensorial com as palavras e com o que elas 
significam. É preciso fazer o espectador ver a imagem. É o caminho trilhamos para 
transformar o texto impresso em carne e sangue.  
 
INDICAÇÃO DE LEITURA:  
Aristóteles. “Poética” e “Retórica”.  
Pirandello. Conto e peça “Dever de Médico”.  
 
 
Tarefa de casa  
Trabalhar o texto treinando os seguintes exercícios:  
o Atitude 
o Recto tonus 
o Tecla F5 
o Empadão com farofa 
 
 
REUNIÃO 16 mar 2013 
Iniciamos o ensaio de hoje com um treinamento de respiração abdominal. 
Primeiro inflando inicialmente a parte de baixo – o abdome -, depois as costelas 
(expandindo-as bastante). Na expiração fizemos o mesmo, “empurrando”o umbigo 
para dentro, como se ele fosse encostar nas costas. Só depois expiramos com o 
torax.  
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Depois passamos para o exercício de psicomotricidade fina de ponta de 
língua, que é feito com a língua tocando o céu da boca delicadamente atrás dos 
incisivos com a ponta, que vai se movendo para trás, até atingir o palato mole (só a 
ponta toca no céu da boca, e delicadamente).  
Em seguida, fizemos o “Alongamento de língua”. Com o queixo encostado no 
peito, abrimos a boca e estiramos a língua para fora o mais possível. Em seguida, 
com a língua assim toda para fora, erguemos o queixo até o nariz apontar para o 
teto.   
Mas a principal série de exercícios de treinamentos físico da aula de hoje teve 
como foco principal os exercícios específicos para a prega vocal. Que foram:  - Cobrinha: série de sons de consoantes subindo em curvas(de grave para 
agudo) como num movimento de espiral, primeiro com a letra  “Z”, em seguida 
com as letras V, J, L, M, N e outras.  - Relaxamento com o tradicional “Sss... Fff.. Xxx.. ... ‘pah...’”(e relaxando no 
“pah...”).  
 
Observação do diretor: esses exercícios são fruto de 10 anos de aulas 
particulares de fonoaudiologia contratadas por um cara que sempre quis ser ator, 
mas nasceu com a voz do Pato Donald.  
O diretor orientou os atores a praticarem esses exercícios por pelo menos 5 
minutinhos todo dia. Sugeriu também fazer alguns desses exercícios no trânsito, 
dirigindo, desde que esses exercícios não incluam a prega vocal.  
Dá para fazer os do tipo:  - exercícios de língua - de respiração - motor de popa (com “prrru” e com “rru...” - S, R, etc 
 
Leitura de Édipo 
Retomando o trabalho com o texto do Édipo, continuamos ainda fazendo uma 
leitura sem buscar a fluência. Isso fica para mais adiante. Por “fluência”, o diretor 
quis dizer pensamento, ou seja, quando o pensamento acompanha o texto. Por 
enquanto estamos esculpindo as bases da fala.  
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Seguindo as orientações do diretor, treinei a minha fala em casa. No ensaio, 
tentei fazer uma leitura dividindo as idéias, mas dividi demais. Fiz pausas 
excessivas, sem sentido, que quebravam o texto indevidamente. Minha leitura foi 
avaliada como “cocô de cabrito”, ou seja, aos pedacinhos. Foi picada, quebrando 
as frases, sem considerar que mesmo quando são várias ideias ou imagens, é 
preciso que o público acompanhar o raciocínio ou a ideia até o final dela.  
O que eu fiz foi parar as frases no meio para tentar dar o tempo que o diretor 
pede, que o público precisa para acompanhar. E na verdade é preciso fazer isso 
sem interromper um mesmo fluxo de entonação, que dê a entender que o raciocínio 
continua. Ou seja, até pode parar as frases, mas tem que segurar a inflexão. Por 
exemplo, períodos ou falas longas, com um raciocínio cheio de ideias. É preciso que 
o público entenda e acompanhe esse raciocínio.  
As primeiras leituras são frequentemente interrompidas pelo diretor que alega 
quase sempre não estar entendendo nada do que os atores estão lendo. E retomou 
a importância do exercício “recto tonus”, agora dividido em três etapas.  
 
1o) ladainha - ou seja, o “canto gregoriano”, lento, hiperarticulando as palavras 
e as sílabas;  
2o) tira o canto, faz a mesma coisa, só que falando, e não cantando;  
3o) Acelera, acelera, e acelera até o limite, sempre pronunciando bem cada 
palavra. 
 
Por fim, tenta falar o texto normalmente.  
 
 
Em algumas palavras, é preciso sustentar as vogais.  
Como no caso das vogais tónica:  
o Conturbado é conturbAAdo 
o Desespero é desespEEro 
o Exemplo: não se diz “o que nos trazes...?”, se diz “o que nos 
trAAzes...?”(Édipo)  
 
Nesse momento, o diretor estabeleceu que objetivo da leitura, no estágio em 
que nos encontramos, é defender a ideia sem cantar. Sem as inflexões artificiais 
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que invariavelmente surgem nas primeiras leituras. Porque a nossa tendência é 
cantar para defender a ideia. Se paramos de cantar, não defendemos a ideia. Eis aí 
o desafio: defender as idéias e as imagens do texto sem “cantar”.  
Outra observação do diretor: “Isso aqui, tragédia grega, é uma outra elocução, 
não é a elocução naturalista. Aqui é um outro planeta.” Ou seja, precisamos buscar 
essa fala, defini-la e persegui-la. Eis o rumo do nosso trabalho nos próximos 
ensaios.  
 
 
REUNIÃO 23 mar 2013   
Neste ensaio, tentei “desenhar” os exercíos de voz do início do ensaio, 
buscando deixar mais claro o que fazíamos.  Os gráficos, ilustrações, etc, abaixo 
procuram orientar a movimentação do som nos exercícios.  
 
1) Aquecimento (voz baixa, sem gritar). Fazer “rrrr...” e  “prrrr...” com as 
seguintes oscilações (movimento da voz):  
 
 
1.1 Rrrrr... (e 
Prrrr....)    
 
 
1.2. idem:   .
..rrr... 
 .
..rrr... 
 
 .
..rrr... 
 .
..rrr... 
 .
..rrr... 
 
 
 
1.3. idem ... prrr... prrr... 
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    ou  
 
1.4. Idem rrr... ou prrrr ( “Globo da Morte”)  
 
 
 
Lembrando que é aquecimento e que todos os exercícios são em voz baixa.  
2) Projetar o som para os lados, de um lado para o outro. Depois fazê-lo 
circular de um lado para o outro. (Não esquecer o “centro sonoro” do teatro) 
O diretor insiste: “Para falar , é preciso ABRIR a boca!” Nos mandou fazer “_ 
Ga... ga... ga...” (usando a base da língua lá atrás e a língua em posição de naja).  
 
3) Exercídios de Respiração  
 
3.1 “Puxar” o umbigo para fora. Depois abre a costela. Aí soltar o ar, fazendo 
“Sssss...”, primeiro em 15, depois em 18 e depois em 20 segundos.  
 
3.2. Repete o procedimento, mas agora soltando o ar e fazendo “Ssss... 
 
a) uma semibreve + 1 semibreve (SSSS + SSSS)  
b) duas mínimas + 1 semibreve ( SS + SS + SSSS)  
c) 3 semínimas + 1 semibreve (S + S + S + SSSS)  
d) 4 semínimas + 1 semibreve (S + S + S + S + SSSS)  
 
respirando a cada intervalo entre as notas, ou seja, respirando o tempo todo.  
 
 
3.3 Soltar o ar fazendo  S”ssss...”,  enquanto se apalpa e se massageia todo.  
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4) Outros exercícios:  
4.1 Boca de sapo: abre e fecha a mandíbula 
4.2 Sorriso do Curinga + Arco e Flecha 
4.3 Alongamento de língua 
4.4 Ponta da língua conta cada dente, os de baixo por dentro e depois por 
fora, os de cima idem 
4.5 Camaleão pegando mosca 
4.6 Língua “pinta” o teto (céu da boca) até lá atrás, depois vira a ponta para  
frente e “mergulha” no “piso” da boca  
4.7 Língua na bochecha 
4.7.1 Língua empurra a bochecha com força 
4.7.2 Ponta da língua faz circulas nas bochechas 
 
4.8 Produzir saliva 
4.8.1 polegares apertam as glândulas por fora 
4.8.2 Língua massageia o piso 
 
Leitura do texto 
Retomamos o Édipo Rei fazendo Recto Tonus com o texto, na etapa do 
“canto gregoriano”, mas agora atentando para alguns novos detalhes apresentados 
pelo diretor :  
Em primeiro lugar, deveríamos lembrar do canto coral. Ou seja, ter cuidado 
com os   “ataques” (na nota). Como no canto, não se deve “chutar a porta”, deve-se 
entrar suavemente na nota e, só depois, aumentar o vigor dela. Deve-se também” 
- Usar o abdome 
- Abrir a boca (bastante)  
- Buscar o som profundo, aquele som que vem de baixo e não o da garganta 
- Buscar espaço na boca (e na garganta)  
 
 Por fim, o diretor recomendou a prática do canto coral como um caminho 
para conhecer e para desenvolver essas habilidades.  
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Durante a leitura da atriz Gisela, o diretor observou que era uma leitura fria. E 
a leitura fria, acrescentou,  nos faz ouvir como a pessoa está lendo e não o que a 
pessoa está lendo.  
Ressaltou a importância de esticar as palavras, por exemplo:  
“... dooce palaavra de Zeus...” 
 
Como no coral, buscar alguma suavidade no “canto”, especialmente nas 
entradas.  
E procurar a ATITUDE das palavras.  
O diretor conclui que o grande desafio é ler um texto dramático com todos 
esses truques e artifícios e ainda assim PARECER QUE ESTÁ FALANDO.  
 
Insistiu que não podemos esquecer a ATITUDE. E, quando necessário, 
dobrar (sustentar) a vogal tónica.  
Em resumo, é preciso lapidar ou esculpir a fala, cada palavra, e depois a 
frase.  
Gesticular pode ajudar. Por exemplo:  
_ Ali... (apontando para “ali”).  
_ Aqui... (apontando para o “aqui”).  
 
Quando estiver estudando um texto, devemos usar o corpo, principalmente a 
coluna vertebral. Uma maneira de fazer é se afastar da cadeira da mesa, por o texto 
no chão e ler assim, sem segurá-lo.  
Dando sequência à leitura do Edipo Rei. 
Após a leitura de outra colega, mais uma observação do diretor, que entendeu 
que a atriz fazia uma leitura que sugeria um personagem com a objetividade de uma 
mulher moderna. De acordo com o diretor, tal postura seria inadequada para a 
leitura de alguns textos.  A “mulher moderna”, diz o Diretor,  “vai, faz, resolve e 
pronto... Objetividade!” Mas aqui não! Estamos trabalhando um texto da antiguidade. 
Poderia ser outro, da Renascença. Não dá para ter essa postura em tempo integral. 
Uma atriz precisa ter versatilidade para “vestir” uma mulher não-moderna, uma 
mulher antiquada ou mesmo uma mulher da antiguidade.” 
Insistindo na importância de estudarmos os textos em casa, o diretor sugeriu 
que, na hora da leitura de um texto em que você contracena com outro, põe um 
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objeto no lugar do seu antagonista. Isso ajuda e “enxergá-lo” e a trabalhar seu texto 
diante da “presença” dele.  
Observação a partir da leitura do Edipo Rei. Quando um ator vai fazer um 
aposto, - um “entre parênteses”, um entre-vírgulas mais acentuado -, é preciso 
mudar o tom. Se não, ele não consegue. Mas, de novo... não é para falar palavras. 
O objetivo é articular ideias. 
Novamente, na leitura do Edipo Rei, o foco na espacilização da fala. Dando 
como exemplo um chamado a um dos atores:  
 
_ Urias, presta atenção no que eu vou falar.  
 
Espacializando, teríamos:  
“_Urias, presta atenção...  
 ... no que eu vou falar.  
 
sendo que Urias está no outro lado da longa mesa. A primeira parte é um 
chamado para ele que está “lá”.  A segunda já se refere a algo que “eu” vou fazer do 
lado de cá da mesa.  
 
Tarefa para casa:  
fazer um “Ctrl F5” geral nos trechos que devo estudar. Em seguida, ler o texto 
com os improvisos desse Ctrl F5 e tentar incorporar isso na leitura do texto original.  
  
 
REUNIÃO 06 abr 2013   
Aquecimento comandado pelo Frederico Santiago, ator e fonoaudiologista.  
 - Alongamento de braços / costelas (para cima e para os lados)  - Alongamento de pescoço (queixo toca no tronco e solta “Sss...”)  - Massagear a mandíbula e o queixo (com as mãos)  - Percutir as bochechas, as maçãs, o nariz, a cabeça... com as mãos.  - Mão em concha no rosto, afasta as mandíbulas (sem abrir a boca) e... - Ssss...  Mmm... Nnn... - Uuuôôôoooâââaaaêêêeeeii... (volta) ... Iiieeeêêêaaaâââoooôôôuuu... 
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Início do ensaio:  
“O personagem da tragédia não raciocina. Ele sabe.” Com esta frase, o 
diretor iniciou o ensaio do dia. E passamos à leitura.  
Na leitura de um grande “bife” do Édipo, ficou evidente a dificuldade de todos. 
A esse respeito, o diretor fez o seguinte comentário: “Qualquer um apanha na 
primeira leitura de um texto assim.  Não só vocês (alunos), mas eu também. A 
diferença entre vocês e um ator experimentado, é que ele sabe ensaiar. Sabe o que 
fazer ou o que procurar para evoluir deste estágio inicial”.  
E estabeleceu as metas do momento, que seriam:  
1o) Entender o texto 
2o) Espacializar o texto 
3o) Dar ATITUDE às palavras 
 
Em primeiro lugar, é preciso começar entendendo o texto a partir das palavras 
e dando ATITUDE às palavras.  Ainda não é hora de interpretar. É hora de dar 
ATITUDE. Alguns exemplos trabalhados:  
CertEza -> seco... 
Dúuuvida – “duvidoso”, mais flexível 
CombAte -> seco 
 
Exercício de ATITUDE a partir das vogais das palavras. Por ex.:  
Rumor  (rumor) – duas vogais escuras.  
 
O nosso objetivo nesse momento é entender as palavras e fazer esse 
entendimento aparecer em nossa fala. Em seguida, fizemos o seguinte:  
1a Etapa: dividir o texto em imagens ou em ideias;  
2a Etapa: juntá-las de novo, mas sem separá-las completamente, 
evitando assim o “cocô de cabra”, ou seja, a fala quebrada sem fluência.   
 
E é preciso ter bastante atenção na “espacialidade” da fala.  O diretor deu 
vários exemplos. Com os pronomes, por exemplo, é fácil “visualizar”. O “eu”, é aquilo 
que está mais próximo de nós. Devemos portanto falar com um registro que sugira 
essa proximidade. Um “tu” está um pouco mais afastado. É aquele com quem 
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falamos. E um “ele”, ainda mais afastado, pois mais distante do “tu”. É um terceiro. A 
mesma lógica vale para os pronomes no plural. Visualmente, ficaria assim:   
  Ele   Eles 
 Tu   Vós  
Eu   Nós   
 
Da mesma maneira, o princípio vale para todos os “agregados” e 
conjugações, que acompanham a espacialização dos pronomes.  
 
Sobre as reticências... 
95% dos atores usa as reticências errado. Reticências é uma fala cujo 
pensamento foi interrompido. Ou porque o personagem interrompeu, ou porque foi 
interrompido.  
Mais uma observação do diretor: “_ Estamos analisando as palavras que nem 
detetive. A emoção fica para mais tarde.” Primeiro o alicerce, ou seja, as ideias e as 
imagens. É o que estamos trabalhando no momento.  
 
 
REUNIÃO 13 abr 2013 
O diretor iniciou este ensaio falando sobre o tom básico de voz que devemos 
usar. Para iniciar o aquecimento, buscar o “Grave Confortável”, ou seja, o tom que 
usamos quando pensamos em voz alta. O grupo Tapa usa muito essa voz. A partir 
desse “grave confortável”, alguns procedimenos foram realizados. No primeiro deles, 
treinamos o uso interno da voz. Para isto, o diretor estabeleceu uma divisão da 
cabeça humana em três “andares” 
 
1o. Do queixo até abaixo do nariz (“Mmm”) 
2o. De abaixo do nariz até acima dele (“Nnn”) 
3o. Daí para cima (“Lll”)  
 - cada “andar” pede um tom diferente. Pensar nos 3 acordes de abertura da 
música “Caminhando”, de Caetano ( “PAM! PAM! PAM!”) para estabelecer a 
relação entre os tons, começando com o “grave confortável”, no andar térreo 
e subindo a cada andar superior.  
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- Sempre manter a garganta relaxada, para não tensionar a prega vocal - Mmmm..., para o andar térreo; Nnnn..., para o 1o andar; Llll..., para o andar 
de cima.  
 
A voz emitida a partir do “andar térreo” é a conhecida “voz de peito”, muito 
usada na tragédia. O TAPA usa muita voz de peito. Cada grupo de teatro tem sua 
escola de voz, Antunes, Zé Celso, Célia Helena, etc. “Quando um ator grita, é uma 
das coisas que mais me dá aflição”, disse o diretor. Gritar é mudar a emissão da 
voz. Isso não se faz. Não mude a emissão, mude a sustentação e a articulação.  
Sempre que uma pessoa fala sobre si mesma, ela usa a voz de peito. Ou não 
fica crível. Assim podemos associar a voz de peito a uma fala séria. Voz de peito 
traz credibilidade.  
Aqui, no Grupo de Estudos, nosso objetivo é dar independência à voz. 
Enquanto que cada grupo procura enquadrar os seus atores no seu estilo de voz. 
Para um ator formado num determinado estilo de voz, é difícil mudar.  
Voz se compõe de:  
o emissão 
o sustentação 
o decaimento (ou seja, como o som “entra” e “some”,  fecho de uma fala).  
 
Aqui, no TAPA, trabalha-se primeiro o significante, depois o significado das 
palavras... - 1o o SIGNIFICANTE, ou seja o SOM das palavras (Atitude das palavras) - 2o o SIGNIFICADO  das palavras.  
 
E vamos ao texto... 
Pag 72 
1a fala Édipo, início 
de “Tirésias...” até “...cidade.” (5 linhas)  
 
Ali é um bom local de treino, pois tem vários antónimos, dá para ficar uma 
meia hora só nessas 5 linhas. E os antônimos são particularmente adequados para 
o exercício de ATITUDE. Por conta do contraste entre as palavras. A ideia é buscar 
 XXVI 
ATITUDES opostas em palavas opostas. Nesse estágio do trabalho, a escultura da 
frase deve sempre acompanhar a ATITUDE  da palavra eleita.  
 
Palavras que foram trabalhadas:  
o percebes 
o claro 
o denso 
o céus 
o rasteiro 
o terra 
 
O diretor trouxe ao ensaio o conceito de “Labam das Palavras”, desenvolvido 
pelo ator e fonoaudiólogo Frederico Santiago (bibliografia).  Seguindo o LABAM 
DAS PALAVRAS, a fala tem movimentos, tais como:   
I. Movimentos pesados 
1. Pesado – reto – rápido: socar 
2. Pesado – reto – lento: empurrar 
3. Pesado – flexível – rápido: chicotear 
4. Pesado – flexível – lento – torcer 
 
II. Movimentos leves 
1. Leve – reto – rápido: pontuar 
2. Leve – reto – lento: deslizar 
3. Leve – flexível – rápido: sacodir (ou espanar)  
4. Leve – flexível – lento: flutuar 
 
Exemplos de movimentos:  
“Pontuar”:  
_ Pai, me empresta o carro? 
_ Não. (curto e grosso)  
 
“Empurrar”:  
_ Pai, me empresta o carro? 
_ NÃÃO! 
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De acordo com o diretor,  “é bom sempre relacionar a maneira de falar a 
palavra com alguma referencia pessoal, alguma lembrança pessoal para falar o som 
das palavras.” É uma maneira de perseguir verdades internas nas falas teatrais. No 
meu caso, quando tive uma fala que pedia um tom imperativo, uma negativa, um 
“não”  a alguém, me imaginava dizendo “nãão...” para os meus filhos. É uma 
abordagem interessante e positiva para a fala teatral.  
Procurando dar ATITUDE para as imagens, é preciso que mudar o registro, 
de uma imagem para outra, especialmente se foram antagónicas, como em algumas 
falas de Édipo... 
“_ Alto nos céus... (mais agudo)...  
                                                         ou rasteiro na terra.” (mais grave) 
 
É preciso começar a esculpir as frases. Emendar as imagens (depois de 
separá-las). Ir juntando aos poucos, como nos treinos de canto, em que treinamos 
uma frase, exaustivamente. Depois treinamos outra, com a mesma perseverança. 
Depois juntamos as duas. Em seguida treinamos uma terceira e juntamos, e assim 
por diante. 
O TAPA segue a linha de descobrir o texto, as intenções, os rumos de um 
drama, ao longo do processo. Conforme o diretor, citando Brecht, existem duas 
maneiras de ensaiar um texto, a indutiva e a dedutiva. Na indutiva, tudo é definido 
previamente, e o ator persegue isto. Na dedutiva, não sabemos nada no início e 
vamos descobrindo no processo. É o que estamos fazendo neste grupo de estudos.   
 
Voltando ao texto... 
Focamos agora no que chamamos de escultura da fala. A partir do texto da 
página 73 do Edipo Rei, desenvolvemos alguns treinamentos.  
A intenção (entonação) vale para a frase ou ideia inteira. Não só para uma 
palavra. Neste momento, devemos escolhar a inflexão da palavra chave da frase, ou 
a palavra eleita, e aplicá-la para a ideia inteira.  
“_ Por que te lamentas?” (tudo no mesmo tom do ‘lamentas’, a palavra eleita)  
“_ Estranha palavra a tua”. ( O ‘estranha’ carrega a frase).  
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Para aumentar a importância da palavra “deuses”, por exemplo, que é uma 
palavra de peso, não devemos aumentar a força da voz, mas a duração da palavra:  
_ ...dêêêuses...  (de “Pelos deuses...”, pag 73)  
 
Quando fazemos uma pergunta, devemos carregar a inflexão interrogativa. 
Quando alguém pergunta, é porque quer saber alguma coisa. E esta intenção deve 
ficar clara ao público, como nas interrogações de Édipo a Tirésias:   
“_ ¿ Então sabes e não queres falar? ¿Pretendes atraiçoar-nos e destruir a 
nação?” 
 
Já na página 74, Édipo fala indignado a Tirésias:  
“_ Vileza das vilezas!” 
 
Não é necessário que o ator  “bote raiva” na fala. Aqui basta a ATITUDE da 
palavra “vileza”. Botar raiva num texto desses e botar açúcar no caldo de cana. Não 
há necessidade.  Basta um “Vilêêêza das vilêêzas”, articulando muito as palavras.  
Outra palavra, “Enraivecer”, vem de “raiva”, ou seja, é quente. E quanto mais 
raiva eu sinto, mais a letra “r” deve aparecer na palavra: “enrrrrraivecer...”. Aqui 
deve-se falar “empurrando” a palavra.  
 
 
REUNIÃO 20 abr 2013  
Aquecimento:  
Sentados, corcoveando a coluna para frente e para trás, com a coluna em  
“S”. Serve tanto para a preparação, quanto para fazer no palco (ou em reuniões / 
apresentações);  
1o) Sss... na ida (respirando na volta);  
2o) Ôôô... na saída, Mmm... na volta (respira quando quer)  
Isso vem do Tai Chi;  
 
Associar a coluna com o som (a sensação lombar e cervical com o som)  
O diretor disse: “Faço isso no palco o tempo todo”.  
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E esse “desenrolar” é para trás, abaixa, depois sobre e vai encostando 
vértebra por vértebra no encosto da cadeira.  
 
Trabalhando o texto 
Algumas observações e objetivos a serem perseguidos:  
Na leitura e nos trabalhos com o texto, é preciso tentar descobrir o que é 
natural. Buscar a naturalidade num trabalho que é artificial. No começo, o processo é 
Mecânico (como passos de dança), mas depois fica orgânico e, mais adiante, fica 
espiritual. De todo modo, existem etapas e existem buscas que são artificiais. Por 
exemplo, as variações de tom no meio de uma fala. Conforme a idéia/imagem muda,  
a tendência é que o personagem mude o tom da sua fala.  
Nesta aula apresentei a minha leitura do Édipo, da página 74, quando Édipo 
reagre furiosamente à negativa de Tirésias de revelar o enigma que se esconda por 
trás da maldição da cidade de Tebas.  
Édipo: Vileza das vilezas! És capaz de enraivecer uma pedra! Não há 
argumento que te dissuada? Não falas? Continuas calado até o fim?  
 
O diretor considerou que faltou “mudar as caixas”. Faltou subir e descer os 
blocos de idéias/imagens. Exemplo visual abaixo.  
    Continuas 
calado até o 
fim?  
   Não falas?   
_ Vileza das 
vilezas!  
 Não há argumento 
que te dissuada?  
  
 Es capaz de 
enraivecer 
uma pedra!  
   
 
O personagem ia ficando enfurecido, num crescendo, mas eu mantive as 
falas na mesma caixa. É preciso aprender a fazer esta variação. E novamente, dar 
atitude às palavras, espacializar a fala, além de “botar nas caixas” as frases.  
Trabalhamos também uma fala de Tirésias (página 76):  
Tirésias: _ Digo que tu, sem o saberes, coabitas com gente tua.  
 
Considerando que a construção direta seria “digo que tu coabitas com gente 
tua” e que o trecho “sem o saberes” aparece aí quase como um entre parênteses, é 
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importante que a primeira informação “digo que tu” esteja no mesmo tom que seu 
seguimento direto “coabitas com gente tua”, enquanto que o trecho “sem o saberes” 
deve ser falado num registro diferente. Visualmente poderíamos ver assim:  
Tirésias: Digo que tu (sem o saberes) coabitas com gente tua. 
 
Ou assim:  
_ Digo que tu  coabitas com gente tua.  
 sem o saberes   
 
Ainda na continuação da minha fala do personagem Édipo (página 74), 
segue-se uma pergunta:  
Édipo:  Quem poderia conservar a calma ante as palavras com que afrontas a 
cidade?  
 
Aqu a observação do diretor consistiu em lembrar que quem pergunta quer 
saber. Ou seja, a pergunta deve ser feita de tal maneira que seu tom interrogativo 
fique claro para a atenção do público. O exercício que propôs para atingir este 
objetivo é pronunciar a pergunta como se houvesse um ponto de interrogação logo 
depois de cada palavra. Assim:  
Édipo: “Quem? Poderia? Conservar? A?  Calma? Ante? As? Palavras? Com? 
Que? Afrontas? A? Cidade?  
 
Fala assim como treinamento para, em seguida, fazer a fala buscando sua 
fluência normal.  
Em seguida trabalhamos a espacialização da frase em uma fala de Tirésias 
(página 76):  
Tirésias:  Digo que tu és o assassino do homem cujo assassino procuras.  
 
Existem três pronomes diferentes nesta fala. Eu (“digo”), tu (“tu és”) e ele (“o 
assassino do homem”). Então os trechoes referentes a cada um dos pronomes - eu, 
tu, ele - devem ficar cada um no seu “poleiro”, ou num espaço diferente. O “eu” mais 
próximo, o “tu” um pouco mais afastado e o “ele” o mais afastado de todos.  
(Eu) digo – 1o espaço 
Tu és – 2o espaço 
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Homem (ele) – 3o espaço 
 
De acordo com o diretor Eduardo Tolentino, citado por Brian Penido Ross em 
aula, “a palavra é dura. Precisamos amolecê-la. Mastigá-la. Falar muito até ela caber 
na boca.” Eis porque o Grupo TAPA dá tanta atenção a este estágio do trabalho de 
preparação dos atores, o estágio da leitura do texto.  
Recurso semelhante foi utilizado na fala de Édipo, da página 77:  
Édipo:  tem, mas não para ti, pobre coitado: cego dos olhos, dos ouvidos e do 
espírito!  
 
A idéia é também aqui diferencias os registros da fala de cada um desses 
objetos - olhos, ouvidos e espírito. As caixas ficaram assim:   
  e do espírito.  
 dos ouvidos  
_... cego dos olhos   
 
Assim, mudando as caixas. Este desenho,  “subindo”, foi pensado em função 
da proximidade de cada um dos objetos. Os olhos são os mais próximos, ou ouvidos 
um pouco mais distantes e o espírito mais elevado, mais distante. Mas é preciso 
dividir a fala sem dividir a fala. É preciso dividir para mudar o tom. Na hora de falar é 
preciso buscar a fluidez da fala. Ou seja, falar sem o “cocô de cabra”. De acordo 
com o diretor, trata-se de um processo fundamental par esculpir uma frase. Me 
recomendou que treinasse esta fala radicalizando as “mudanças de caixas”.  
 
 
REUNIÃO 11 mai 2013 
O ensaio anterior foi comandado pelo diretor geral do Grupo TAPA, Eduardo 
Tolentino. O comentário geral foi que Tolentino preferia que os atores fizessem suas 
falas em voz baixa. Brian, nosso diretor,  falou um pouco sobre a história do TAPA e 
do papel do diretor geral Eduardo Tolentino. Começaram juntos, como um grupo 
amador.  
“Eduardo Tolentino não era diretor e nós não éramos atores. Ele aprendeu a 
ser diretor conosco e nós aprendemos a ser atores com ele.” 
E continuou. Um treinamento que o TAPA costuma fazer, às vezes, como 
primeiro estágio de um trabalho é a “cadeira elétrica”. Os atores, sentados, com as 
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mãos paradas sobre a mesa, lêem o texto inteiro, projetando na fala todas as 
intenções, mas sem mover um único músculo. Eduardo Tolentino costuma usar a 
“cadeira elétrica” com os atores. Trata-se de um dos recursos para se buscar uma 
fala “verdadeira”. Tolentino, diz o diretor, é obsessivo com a fala verdadeira, ou com 
o que ele chama de “verdade primordial”.  
Aqui nosso diretor marcou uma diferença essencial de filosofia entre ele e o 
diretor geral do Grupo. Segundo afirmou, essa busca por uma “verdade primordial” é 
especificidade do Tolentino. Por conta disso, é comum ensaios do Tolentino em que 
os atores falam baixo, para que consigam a devida apropriação do texto, inclusive 
com incorporações sensoriais, corporais e espirituais. Em suas palavras:  
“Eu não aguento esse método. Sou mais trabalhar que nem aula de canto, 
conteúdo e forma nascem juntos. De todo modo, priorizo dominar a forma antes, 
depois vou encaixando o conteúdo. O que muitas vezes acontece é que os meus 
espetáculos ficam formais. Belamente formais, mas formais. Para o Tolentino, quem 
tem a voz pequena que faça pequeno, para sair verdadeiro. “ 
Ainda segundo Brian, essa “verdade primordial” é uma coisa que não se fala, 
que não é dita. Eduardo Tolentino teria uma aproximação psicanalítica da direção. 
Ele requer um ator que está em busca. Ele tem algo do “arqueiro Zen”. Enxerga o 
teatro como algo sagrado, no sentido de que promove uma religação com algo 
maior. E aproxima-se também da idéia de “estado criativo” do diretor britânico Peter 
Brook. Para ele o ator precisa atingir este estado criativo.  
 
INDICAÇÕES DE LEITURA:  
- Teogonia e Os Trabalhos e os Dias, Hesíodo.  
- Édipo, do Trajano (mais rimado e cadenciado)  
- Criação, Gore Vidal 
 
Aquecimento 
o costelas e coluna 
o língua: sequência geral 
o rosto (massagem + “arco e flecha”) 
o Prrrr... 
1. Passando da frente para trás 
2. Motor de popa passando à distancia 
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o Mmm... 
o Omm... (“O...”para frente; “M...” para trás) 
 
Exercícios de movimentação com a coluna:  
o Aaa.. (gordo sentando para baixo)  
o Eee... (resposta à pergunta “É ou não é?”- para frente)  
o Iii... (como “chiiii...!”, para cima)  
o Ooo... (espanto – bem para trás)  
o Uuu... (vaia – para frente)  
 
 
REUNIÃO 18 mai 2013 
Exercícios a partir das 3 primeiras notas de “Caminhando”, de Caetano 
Veloso.  A partir das notas, substituir cada “pam” pelas letras (faladas) “m”, “n” e “l”, 
respectivamente 1a, 2a e 3a. Sendo o “m” associado à nota mais baixa, à primeira:  
1o “Pam...!”  - Mmm... (bambolê) 
 
2o “Pam...!” - Nnn... 
 
3o “Pam...!” - Lll... (chafariz da cabeça)  
De pé, pés paralelos, quadril relaxado:  
 
- Farol – na frente e atrás 
( achar os tons confortáveis)  
 
Leitura do Édipo  
(pag 85)  
Édipo: Ah! estás aí? Pois tens o atrevimento de vir à casa onde matas o 
dono ver a coroa que esperas roubar?  
 
Novamente, foco do nosso trabalho foi o de espacializar a fala e dar atitude às 
palavras, no caso com destaque para as palavras “atrevimento” e “vir”, da fala 
 XXXIV 
acima. São essenciais para a fala. Algumas palavras pedem naturalmente um 
movimento de voz que lhe caba. Por exemplo,   “entre” e “saia”. O primeiro pede um 
movimento de vinda, no sentido da pessoa que fala, enquanto o segundo, ao 
contrário, sugere um movimento que afasta da pessoa que fala. Um vem, o outro 
vai. Visualmente:  
_ Entre!  
(de lá para cá)  
 
_ Saia!  
(daqui para lá)  
 
Um problema que tínhamos muito frequente era com as leituras muito 
rápidas, sobretudo os atores menos experientes, comigo incluído entre eles. No 
momento, o ator Francisco fez a sua leitura e era muito rápida e muito calcada no 
significado das palavras. E isto acontecia quase o tempo todo. O diretor observou 
que nossa tendência quando lemos um texto dramático é a de ler na velocidade com 
que lemos em silêncio, ou seja, rápido. Este era com frequência o primeiro erro dos 
atores nas leituras. A leitura dramática pede calma, pede pausas, pede um saborear 
do texto, palavra por palavra, que a leitura silenciosa raramente faz. Outro problema, 
ainda mais frequente era o das leituras focadas apenas no significado das palavras. 
O Grupo TAPA trabalha as palavras atentando mais para o seu significante que para 
o significado. Ou seja, para além do seu significado, mas realçando sons, cores, 
sabores das palavras. Buscando formas de falar a palavra que levem outras 
percepções de sua natureza ao público. É preciso gostar do som das palavras. 
Quando fazemos os exercícios ou treinamentos, sejam de aquecimento, de 
preparação vocal, de buscar atitude, espacialização, “botar nas caixas” etc, é preciso 
em seguida falar os textos saboreando os sons, palavra a palavra, buscando essa 
sonoridade, buscando o movimento vocal que cada palavra pede. É fundamentar ir 
além do significado das palavras, trabalhar o significante, trabalhar o som. Aqui o 
diretor fez uma crítica ao que considera uma tendência dos atores paulistanos que é 
fazer suas falas cênicas trabalhando apenas o significado das palavras, o que 
empobreceria os espetáculos. Em suas palavras “o ator paulistano está trabalhando 
apenas o significado. Eles estão lendo os textos e aí botam emoção. Fica fraco, fica 
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ruim.” Um ator não pode dizer “eu te amo” e “carregar na emoção”. Tem que ser algo 
diferencie os registros sonoros, por exemplo:   
 te  
_ Eu   
  amo! 
 
Em resumo, temos que parar de ler e começar a falar, gostar do som das 
palavras e incorporá-los em nossas  falas. Depois dos exercícios de correção, é 
para ler sem correr e sem seccionar o texto.  
Voltamos à leitura, agora um diálogo de Édipo com Creonte, na página 86:  
Édipo: Manda chamar aqui esse adivinho, não foi ideia tua?  
Creonte: E eu insisto na mesma sugestão.  
(...)  
Édipo: Há quanto tempo laios sucumbiu na emboscada fatal?  
Creonte: São anos que se perdem no passado... 
 
Na primeira frase de Édipo, há uma indicação de algo que deve ser trazido a 
ele, na direção dele. Assim, trabalhamos a frase num declive de registro, com a voz 
vindo de mais distante - onde sugere-se, estaria o adivinho -, na direção dele 
próprio, ou seja, o ponto de partida da fala. De longe para perto, portanto.  
 
_ Mandar chamar aqui / esse adivinho 
 
Já a fala seguinte, pediu atenção à compartimentalização das idéias e 
também na atitude de algumas palavras. Em primeiro lugar, trabalhamos a diferença 
de registro em duas partes:  
_Há quanto tempo Laios sucumbiu... 
    ...na emboscada fatal 
 
Em seguida buscamos dar o peso que pedia palavra “sucumbiu”. Palavra forte 
e definitiva, a partir da qual, toda a ação do Edipo Rei tem origem.  
Já a fala seguinte, de Creonte, focamos no peso das palavras destacadas 
abaixo?  
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Creonte: _ São anos que se perdem no passado.  
 
 
 
 
 
 
De modo geral, disse o diretor, a palavra sempre acontece na sua sílaba 
tónica. No caso das palavras aqui indicadas, buscamos falalas realçando a sílaba 
tônica, esticando seu tempo de voz, assim:  
o teeempo... 
o preeeessa... 
 
São meios para dar a estas palavras os valores e as sonoridades que fazem 
com que cheguem cheias aos ouvidos do público.  
“Quando os leigos assistem uma peça, vêem a história, ou seja, a fábula. 
Nós, do teatro, procuramos ver como faz - luz, figurino, voz, gesto -, buscamos ver a 
urdidura da peça.” 
Indicações para leitura:  - Aristóteles. Poética. (para as próximas reuniões)  - Freud. “Arruinados pelo êxito”, artigo sobre Lady Macbeth.  
 
As reuniões dos dias 8, 15 e 22 de junho de 2013 foram dedicadas às 
discussões sobre a Poética, de Aristóteles. Em seguida, da tragédia grega 
passamos para a comédia latina, com a peça Aulularia, de Plauto. Antes porém, 
algumas indicações de leitura submetidasa graus diferentes de debate nas reuniões.  
 
FREUD – Totem e Tabu 
o a humanidade sempre temeu deuses 
o era preciso mantê-los calmos 
o o sacrifício humano era o maior presente a um deus 
o o processo civilizatório é domesticar e simbolizar os instintos primários 
o o pão, na Igreja Católica, por exemplo (em vez da carne)  
“aaaanos...
” 
Dias, 
semanas, 
aaanos... 
“peerdem...
” 
(sem força)  
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o Totem: você é o “filho” dele. Você teme o que?  
o Tabu: as regras da tribo (ou também quem feriu essas regras) 
 
Yerma – Garcia Lorca: e as danças báquicas na floresta.  
Freud.  “Arruinados pelo Êxito” (artigo sobre Lady Macbeth) 
 
Aristóteles. Poética 
o função do teatro 
o dialogar sobre aquilo que nos repugna, como arte 
o Porque o real é mesmo insuportável 
 
Aristóteles. Arte retórica.  
 
 
REUNIÃO 29 jun 2013 
Aquecimento / treinamento de voz:  
Começamos com o exercício para baixar a laringe que, de acordo com o 
diretor, é ótimo para aquecimentos rápidos. Procede-se assim: 
- “chupar o macarrão”, ou seja, fazer o movimento com a boca e a garganta, 
como se estivesse chupando um fio de macarrão, até o momento em que o 
macarrão entra inteiro e fechamos a boca, interrompendo o movimento. Se 
pusermos a mão na garganta, dá para sentir a laringe baixando.   
Outro exercício bom para aquecimento rápidos, ou seja, quando não há 
tempo para o ator fazer um aquecimento adequado:  
- Por a mão na boca e nariz “tapando” tudo e cantar uma melodia simples, 
como “Parabéns pra você”, baixinho, sem forçar. 
 
Leitura da Aulularia:  
Trecho inicial da primeira fala (monologo do Deus do Lar):  
Deus do Lar: Para que ninguém se admire, direi em poucas palavras 
quem sou. E sou o Lar da família que mora na casa donde me vistes 
sair. É esta a casa que eu habito já há muitos anos e é ela que eu 
tenho protegido, tanto para o pai, como para o avô, daquele mesmo 
que hoje a possui. Mas o avô, com muitos rogos, confiou-me um 
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tesouro às escondidas de todos: enterrou-o no meio da lareira, 
suplicando-me, com muito respeito que o guardasse.  
 
Inicialmente, trabalhamos a espacialização da voz, em alguns trechos do 
texto acima. De acordo com o diretor, “ninguém se admire” é o trecho que deve ser 
projetado para mais distante de quem fala, pois equivale a “ele”, a um terceiro, o 
mais distante de quem fala e quem ouve. Em seguida, “direi” fica numa situação 
intermediária, pois é o “tu”, ou seja, aquele a quem se fala. E por fim, o “quem sou”, 
é o registro mais próximo, pois refere-se ao “eu”, isto é, a quem fala o texto.  
 
 ninguém se admire   
  (vos) direi em poucas palavras  
Para que    quem sou.  
 
Da mesma maneira, o trecho seguinte, o “que mora na casa” é a referência 
visual mais distante, pois a casa está “lá”, de onde o público o viu sair. A referência 
mais distante, portanto.  
  que mora na casa   
 o deus Lar da família  De onde me vistas sair 
Eu sou    
 
Dificuldade deste monologo: o personagem conta uma história confusa 
envolvendo 7 personagens. Quando um narrador (ator) conta uma história, cada 
personagem ou objeto destacado deve ocupar um nível próprio. Tipo... 
 
  B      B    
 A   A  A A  Etc.   
   C  C       
 - e cada vez que esse personagem ou objeto volta à narrativa, a voz do ator 
deve voltar ao mesmo nível que lhe foi determinado.  - Mesmo quando a fala não cita o personagem / objeto, mas está se referindo a 
ele, o tom deve respeitar esse nível pré-determinado. Só assim o espectador 
consegue enxergar com clareza do que, ou sobre quem, o ator está falando.  
 
Sobre esse tipo de texto, disse o diretor: “Uma das coisas saborosas das 
peças antigas são as construções arcaicas. Se você moderniza, tira o sabor”, por 
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exemplo, “não me prestava” ,”com muitos rogos”, “suplicando-me, com muito 
respeito...”, etc. 
Em seguida passamos à leitura buscando a atitude da palavra “admirar”. 
Como fazer isso? Segundo o diretor, um dos caminhos é pensar em como uma 
criança apreende o sentido da palavra, ou seja, buscar uma maneira de falar a 
palavra a uma criança que está tentando aprender. Em seguida, buscamos a atitude 
da palavra “ninguém”que, de acordo com o diretor, deve ter uma forma “curta” e 
“xoxa”. Ao contrário de “todo mundo”, que deve ser amplo, se abrindo, “todo 
muuuundo...!”. É comum o diretor usar antônimos ou expressões opostas nos 
exercícios de buscar a atitude da palavra. Era comum o diretor usar este recursos 
dos opostos na busca da atitude como, por exemplo, em relação à imagem do 
“tesouro às escondidas”.  Como já enunciando acima, uma das maneiras de 
trabalhar a busca da atitude da palavra é falando seus opostos. Utilizamos o 
seguinte contraste para o treinamento:   - “...confiou-me um tesouro às escondidas de todos...” *  - ....confiou-me um tesouro às vistas de todos... 
 
É uma frase - “confiou-me um tesouro às escondidas de todos...” - que vai 
ficando escura. Afinal, primeiro o texto  “joga luz” sobre a idéia de um tesouro. 
Depois o mergulha na escuridão de ter sido posto “às escondidas de todos”. Esta 
lógica deve acompanhar a fala do ator, precisam criar sensações no público. Foi o 
que buscamos nesta parte do ensaio.  
 
Importante:  
Premanecemos 2 horas só na primeira fala, o monologo do Lar, com o ator 
Fernando Medeiros, fazendo este treinamento.  
Isso é o que o  Eduardo Tolentino, diretor geral do Grupo TAPA chama de 
“estabelecer o texto”, ou seja, compreender, visualizar, dar atitude às palavras, 
espacializar, por as frases nos devidos lugares, etc. Não é ainda momento para 
interpretar, mas de construir os alicerces de uma fala rica em imagens e idéias e não 
apenas buscando a transmissão de informações, no sentido puramente cerebral do 
termo. De acordo com Eduardo Tolentino: “Adie o máximo possível o encontro com o 
personagem.” Até porque boa parte desse encontro surge naturalmente com o 
trabalho de texto. 
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E aqui surge este conceito de “estabelecer o texto”, fundamental para o 
trabalho do Grupo TAPA e que será retomado adiante. Todo este conjunto de 
exercícios, treinamentos tem como propósito fazer com que o ator estabeleça o 
texto, ou seja, consiga realizar uma fala cênica com atitude, com espacialização, 
com as idéias e as imagens compartimentalizadas em lugares vocais próprios e que, 
com tudo isso, soe verdadeira. No Grupo TAPA, a procura é pela palavra em cena. 
O ator, antes de tudo, precisa falar bem. O texto precisa ser produzido mentalmente 
e vocalmente de maneira que chegue claro, com as imagens claras, aos ouvidos do 
espectador. O mito deve ser compreendido.  
 
Indicação de leitura: Plauto. Anfitrião.  
 
 
REUNIÃO 6 jul 2013 
Aquecimento/treinamento:  
1. Exercícios para músculos da face, lábios e língua:  
o face (coringa) 
o lábios (arco e flecha)  
o língua 
 
2. Exercícios para emissão de vogais:  
o A – boca aberta, dentes a mostra, como se fosse morder a maçã  
o AOÔU... – vai recuando a língua 
o AEÊI...  – o “i” quase fechado, “sorrindo”, dentes a mostra 
o AEÊIXXX... – o “x” é igual ao “i”, mas sem a prega vocal 
o AOÔULLL... – o “l” ajuda no “u” 
o III... – começa piano, aumenta, diminui novamente 
o AAA... – idem 
 
De acordo com o diretor, mais que o volume da voz, a articulação bem feita 
torna uma fala mais audível e compreensível. Se estamos atuando em teatros de 
tamanhos diferentes, a principal diferença está na articulação e, em especial, na 
velocidade da fala. Um teatro maior pede maior articulação e sílabas tônicas mais 
longas. Ao falar, por exemplo, “meu nome...”, num teatro maior precisaremos falar 
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“meu noome...”.  No cinema e na televisão, ao contrário, a atuação precisa diminuir a 
articulação. O ator precisa de uma maior preocupação em “não agredir o som”, ou 
seja tirar os “socos” da fala, uma vez que a captação é feita por microfones.  
“No teatro brasileiro”, disse o diretor, “as palavras servem de veículos para os 
sentimentos.” E citou o que chama de “metáfora da onda”.  Nela o ator inicia uma 
fala em que a raiva é a tônica. Então ele faz essa fala num crescendo de emoção. 
Inicia normal, em seguida incute uma dose de raiva nessa fala, depois a raiva vai 
crescendo, aí mais raiva, para iniciar o declínio com menos raiva, menos ainda e 
conclui. Só que tudo isso feito numa fala em que as palavras todas ganham a 
mesma coloração. As palavras são faladas da mesma maneira e são pilotadas ao 
sabor da emoção. Visualmente seria algo assim:  - a metáfora da “onda” 
 
 
 
 
 
 
Por isso, no Grupo TAPA, começamos a preparação dos atores sem 
interpretar, buscando atitude e espacialização. Conforme o diretor, “não jogue as 
palavras fora. Fale-as. Não tenha pressa de acabar. Jamais corra com o texto. 
Sempre que for trabalhar a Atitude das palavras, pense em alguma coisa forte. 
Carregue nas tintas.  Quando for um verbo, bota ele no infinitivo.” Esta última 
observação, cabe ressaltar, vale para quando buscamos dar atitude a um verbo. 
Aqui, além da idéia de  treinar comparando opostos, fazíamos a fala tentando o 
verbo no seu infinitivo. De todo modo, mais um  elemento de aprimoramento desse 
treinamento. A  leitura dramática é como uma tradução simultânea. Temos que 
traduzir as letras de forma em sons. E esses sons precisam de cores, de intenções, 
de atitude, em suma. Lembrando sempre a atriz  Cleyde Yáconis, o objetivo disso 
tudo é  ”transformar o texto escrito em sangue e carne”.  
 
 
 
Raiva vai crescendo 
 
Cada vez mais raiva.  
Menos raiva 
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REUNIÃO 27 jul 2013 – Dirigida por mim 
O ensaio do 27 de julho teve uma peculiaridade: foi dirigido por mim. O diretor 
precisou se ausentar, conversou comigo e eu aceitei a tarefa. A partir de minhas 
anotações, preparei uma série de exercícios para a fase de aquecimento e de 
treinamento vocal. E na parte do ensaio, ou seja, a leitura do texto, procurei seguir o 
que já vínhamos fazendo e ler os trechos que tínhamos programado. O aquecimento 
consistiu do seguinte:  
o Alongamento de braços e costelas 
o Alongamento de pescoço 
o Massagens no rosto, testa, bochechas e pontos ao lado do nariz 
o Sorriso do coringa 
o Arco e  flecha 
o Sapo fazendo barulho 
o Descolando os lábios  
o Fechando os lábios sobre a bola de papel 
o Língua nos dentes 
o Língua em volta dos lábios 
o Língua pincela o céu da boca e mergulha 
 
Sons:  
o queixo no tronco e solta “sss...” 
o Chupar o  macarrão (baixar a glote)  
o Prru... 
o Põe a mão na boca e no nariz e canta “Parabéns pra você...” 
 
Sobre a leitura do texto, segue o texto que escrevi ao diretor, relatando a 
sessão de ensaio que dirigi.  
 
31 jul 2013 
Meu caro diretor 
Éramos sete, Ana Maria, Liza, Talita, Artur, Alberto, Ana Flávia e eu. Mesmo 
com esse grupo reduzido, fomos em frente. Não deu para trabalhar com o elenco 
que você definiu, pois algumas das que faziam os escravos não vieram. Escalei 
quem tínhamos e revezamos, de modo a que quase todos participaram das 
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leituras.  
Fiz um aquecimento, preparado a partir de meus alfarrábios e conversei com 
o grupo estabelecendo alguns objetivos.  Em primeiro lugar deveríamos 
compreender o texto, ou seja, ter clareza do que significava cada uma daquelas 
falas. Dito isso,  deveríamos buscar uma leitura que defendesse as ideias do texto 
e que nos fizesse “ver” as imagens dos diálogos. Em outras palavras, deveríamos 
transformar palavras em realidade, seguindo a cartilha do nosso diretor. A partir daí 
procuraríamos corrigir os atores buscando atitude, espacialização, etc.  
No início fiquei tímido. Sabia o que fazer mas não estava seguro quanto a 
alguns critérios. Em relação à atitude das palavras, por exemplo, quais palavras de 
um texto deveriam receber destaque, ou deveriam ser trabalhadas? Por exemplo, 
num texto como 
“Uma vez um milhafre roubou-lhe a comida. Pois o homem veio ter 
com o pretor a chorar, desfeito em lágrimas, soluçando, a pedir que 
lhe fosse permitido citar o milhafre em juízo. Se eu tivesse tempo 
contava-se inúmeras coisas de que me lembro. Mas qual  é de vós o 
mais expedito?” 
 
qual ou quais das palavras o ator deve priorizar para trabalhar a atitude? De 
fato é uma dificuldade que tive várias vezes quando tentei trabalhar os textos em 
casa e nunca comentei. Acabei improvisando critérios ou pela intuição ou pelo que 
entendi como o que era mais relevante em cada trecho. 
De todo modo, procurava sempre ouvir as falas, sem olhar para o texto. 
Quando não via nada nem me sentia levado por alguma idéia, ou seja, quando o 
ator não me convencia(o que acontecia na maior parte do tempo) voltava e refazia 
as falas aplicando os exercícios apropriados. 
Inicialmente, líamos um trecho inteiro, buscando apenas entender com 
clareza o significado dos diálogos. Aí voltávamos ao começo e trabalhávamos os 
atores. Funcionamos na base de “o que o Brian faria”, “o que o Brian acharia”, etc. 
Isso nos norteou por algum tempo. Depois, no entanto, comecei a  perceber alguns 
problemas. As atrizes faziam o texto, eu pedia para retomar, orientava, faz desse 
jeito, muda aqui, isso é uma ideia importante, busca a atitude da palavra “tal”, etc. 
Elas repetiam uma, duas, três vezes e começavam a ficar nervosas. Falei que 
ficassem tranquilas, que estávamos ali entre pares, que eu, mais que elas, sofria 
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uma barbaridade quando tinha que ler. Elas retomavam e aí voltava a história de 
que  “o Brian ia achar isso”, “o Brian ia achar aquilo”... Naquele momento achei que 
a sua presença começava a atrapalhar o ensaio. Parecia que eu o via sentado em 
nossa roda, sem dizer palavra, apenas distribuindo enigmáticos olhares de 
censura. E as moças sofriam com aquilo sem saber muito bem porque.  Tentei 
dizer para elas ralaxarem, pois   “o Brian não estava lá”, mas eu estava errado. O 
Brian estava lá sim. Argumentei que a sua sabedoria era inquestionável, mas que 
naquele momento não tínhamos como tirar qualquer proveito dela e que o único 
resquício seu que estava presente era o do seu superego, das suas censuras. Não 
resolveu. Seus olhares severos não paravam e vi que isso comprometia o trabalho. 
Percebi que precisava me livrar de você, mas não tinha ideia de como fazer. 
Quando vi a Ana Maria melhorando a qualidade da leitura, mas com a voz quase 
trêmula, tive uma ideia. Levantei, peguei uma cadeira a a pus na roda. 
_ Vocês estão vendo? É o Brian, o nosso diretor. Está aqui. Vendo tudo o 
que vocês estão fazendo. 
Aí virei a cadeira de costas e falei de novo: 
_ Agora não está mais. Se foi. Já era. Acabou-se o Brian.   
Risos nervosos. Mas de alívio. Deu certo. Houve um relaxamento do grupo. 
Voltei a sentar e tive uma alegria imensa ao ver aquela cadeira de costas. Eu havia 
matado o diretor. Edipianamente assassinei o mestre e me apoderei de suas 
mulheres. Dali para a frente a coisa fluiu melhor.  
Retomamos o trabalho. Procurei trabalhar as falas sempre de modo que 
elas defendessem ideias ou fizessem ver imagens. Como disse lá em cima, 
primeiro líamos uma página inteira em busca do significado. Em se tratando de 
uma tradução portuguesa, possivelmente já antiga, os significados precisos de 
algumas falas foram trabalhosos de estabelecer. Mas acredito que conseguimos. 
Em seguida voltávamos ao início e recomeçávamos. Trabalhávamos a atitude, a 
espacialização, combatíamos o “cocô de cabra” e buscávamos a construção das 
imagens. Não posso dizer que os resultados foram extasiantes, mas com certeza 
tivemos avanços. 
Como você orientou, pegamos o início do Ato III. Mas trabalhamos apenas a 
primeira cena. Não consegui ir além. 
Procurava ouvir as falas. Se não me sentia levado para dentro do texto, se 
não fosse mobilizado por alguma ideia forte, ou se não  “visse” as imagens, 
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mandava voltar. Procurava no texto o que estava faltando – atitude? 
Espacialização? Fluência (em oposição ao “cocô de cabra”)? Convicção? -  e 
orientava as atrizes a partir daí. 
Em relação aos critérios para os exercícios de dar atitude às palavras, fui 
pela intuição e acabei dando preferência aos substantitivos ou, eventualmente, aos 
verbos. Mas principalmente, procurando quais palavras eram as mais importantes 
numa fala para a sua compreensão ou para a “defesa” de suas ideias. 
De modo geral, as meninas acabaram trabalhando mais, principalmente a 
Ana Maria e a Liza. O Artur também trabalhou, mas não consegui muitos 
resultados com ele. O problema com ele é que tem uma bela voz e se fia muito 
nisso, é difícil fazê-lo desapegar-se desta vantagem e buscar um crescimento nas 
técnicas de fala.  A Ana Maria sofreu, mas evoluiu signficativamente ao longo do 
trabalho. A Liza também. Corrigia nela uma tendência de jogar a voz para cima, 
saindo da voz de peito e levando a voz para uma zona mais aguda , em minha 
opinião, forçada. Como alguém que tenta “interpretar” jogando a voz acima de sua 
zona de conforto. Por tensão, talvez. Não tinha percebido isso nela antes, mas 
agora me parece um cacoete. A Talita ajudou bastante resgatando exercícios e 
práticas que já faz no grupo. A única que ficou um pouco aquém foi a Ana Flávia. 
Atribuí isso ao fato dela ter acabado de chegar. É a que está menos familiarizada 
com o modus operandi do grupo e com aquilo que priorizamos na leitura. 
Recomendei a ela que exercitasse a leitura do texto com o recto tonus, mas acho 
que falta a ela passar por um daqueles “sabões” federais por que todos do grupo 
passamos na hora de enfrentar um bom bife de texto, sob a sua batuta. Essas 
“esfregas” são sofridas, mas as vejo como o marco divisor entre o não 
entendimento e o início do entendimento do que é o método de trabalho do Tapa, 
ou pelo menos do nosso grupo de estudos. 
Se essa experiência foi proveitosa para o grupo, só perguntando a eles. Até 
onde pude enxergar foi uma boa sessão de trabalho para todos. Para mim com 
certeza foi um belíssimo exercício. 
Agradeço muito a confiança.  
Grande abraço 
Fernando. 
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REUNIÃO 3 ago 2013 
Leitura de Aulularia, Plauto.  
No ensaio de hoje, começamos a leitura do Ato III. Logo de início, um diálogo 
em que a primeira fala do personagem vem “quebrada” por uma aposto.  
Estróbilo: Meu amo, depois de ter feito as suas contas e de ter levado da 
praça os cozinheiros e estas tocadoras, ordenou-me que repartisse tudo em duas 
porções. (Ato III, página 115).  
 
Num caso desses, é fundamental “compartimentalizar”  de maneira adequada. 
A frase sem quebra, ou seja, se a lêssemos de meneira direita, na ordem sujeito - 
verbo - complemento , seria:  “Meu amo (...) ordenou-me que repartisse tudo em 
duas porções”. O aposto, que quebra a frase é “depois de ter feito as suas contas e 
de ter levado da praça os cozinheiros e estas tocadoras”. Com frequência, para a 
leitura, compreensão e fala adequadas de uma frase, é preciso tentar esta leitura, 
reordenando o texto, tirandos os apostos - entre-vírgulas, quebras, entre-parênteses, 
etc.) É preciso pensar na sonoridade da frase conectando o sujeito e o verbo. A fala 
portanto ficaria dividida em três partes, sendo que a terceira seria a continuação 
direta da primeira. Assim, a primeira e a terceira partes da frase devem ser faladas 
num mesmo registro, enquanto que a segunda. Visualmente, seria da maneira 
abaixo:  
_”Meu amo,   ordenou-me que... 
 depois de ter feito suas contas e de ter (...)   
 
Para o público, a manutenção da conexão entre as idéias num mesmo 
patamar de registro de voz, ajuda na compreensão do texto.  
Outro aspecto tratado pelo diretor foi o da questão das intenções do texto. 
Muitas vezes, se o ator fala o texto com uma embocadura adequada, com um texto 
bem estabelecido, as intenções que estão embutidas como, por exemplo, a ironia, 
são naturalmente captadas pelo público. Se já está no texto, com frequência basta o 
ator falar de maneira adequada este texto para que a intenção apareça. O público 
pode captá-las naturalmente.  
No ensaio de hoje, retomamos o exercício chamado “Recto tonus”. Com a 
recomendação de fazermos à exaustão, até doere a musculatora do rosto e dos 
lábios. Trata-se de um recurso de alta relevância para que o ator incorpore uma boa 
 XLVII 
articulação e mesmo uma boa emissão de seus textos. Serve também para retirar 
sotaques excessivos (sim, isto é uma questão relevante na filosofia do Grupo TAPA), 
tirar o “cantado”do texto, para decorar o texto e serve também como uma espécie de 
“abdominal de boca”.  
A seguir, as três fases do Recto tonus que praticamos:  
Recto tonus 1a fase: Falar o texto sem qualquer espécie de intenção, emoção ou 
modulação, cantando como se fosse um canto gregoriano. 
Depois de praticar bastante assim, passar para  segunda 
fase.  
 
Recto tonus 2a fase*:  Fazer o mesmo, mas agora sem o canto. Falando o texto, 
também sem intenção ou modulação. Em seguida a próxima 
fase.  
 
Recti tonus 3a fase:  Dentro da mesma lógica da 2a fase, mas aumentando a 
velocidade, acelerando, sem qualquer intenção, mas 
sempre articulando muito as palavras, isto é o mais 
importante. A velocidade não pode comprometer a 
articulação, pelo contrário, o objetivo é conseguir a 
articulação clara mesmo em velocidade.  
 
 
REUNIÃO 10 ago 2013 
O ator Fúlvio leu trechos do personagem Euclião, da Aulularia, e mostrou uma 
evolução significativa em seus estudos.  
Euclião (só): Hoje, realmente, resolvi tomar coragem para celebrar 
com dignidade as bodas de minha filha. Fui ao mercado e pedi peixe; 
mostraram-me peixes caros. O cordeiro, caro; a vaca, também cara e 
a vitela, a toninha, o porco, tudo caro! E sobretudo caro porque eu 
não tinha dinheiro! Fui-me embora furioso porque não havia nada 
para comprar. Mandei passear todos aqueles canalhas. Depois vinha 
pelo caminho e pus-me a pensar: se tu fazes de mãos largas num dia 
de festa, se não poupas nada, então vais passar fome no dia 
seguinte. Depois de ter apresentado este raciocínio ao coração e à 
barriga, começou a firmar-se-me a opinião de que o melhor era casar 
a filha com o mínimo de despesa. Comprei um pouco de incenso e 
 XLVIII 
estas coroas de flores. Vou por tudo na lareira em honra do nosso lar 
para que dê boa sorte ao casamento da minha filha. (...) (página 120)  
 
A partir da leitura do trecho acima, o diretor nos orientou a mudar o ritmo de 
cada uma das ideias do texto. Se falamos tudo no mesmo ritmo, mostra que 
estamos lendo, não passa a sensação de uma fala verdadeira. O objetivo, portanto, 
é falar o texto, não ler. Não separar sujeito de predicado, mas sem o “cocô de 
cabra”, ou seja, sem perder a fluência. E não representar, ou seja, não tentar incutir 
sentimentos artificialmente nas falas. Intenção pode, as falas podem mostrar as 
intenções dos personagens, mas as emoções tem que ser uma consequência de 
uma fala bem estabelecida, não um meio. Em outras palavras, quem tem que sentir 
emoção é o público, não o ator.  
Quando do texto do personagem Euclião, “Volta já, para onde é que vai 
fugir?...” (página 121), o diretor retomou a orientação sobre as frases interrogativas. 
Quando o ator faz uma pergunta,  
Euclião: _ Volta já, para onde é que vai fugir? (...)  
É preciso marcar bem a intenção interrogativa na fala. A interrogação precisa 
estar presenta na frase inteira, não apenas no final. O treino para isto, já 
apresentado acima, é fazer a fala como se houvesse um ponto de interrogação 
depois de cada uma de suas palavras. Assim:  
Volta já, para? onde? é?  que?  vai? fugir?...  
 
Por fim, o diretor fez algumas considerações sobre a interpretação de uma 
comédia latina. Em primeiro lugar, o ator não “vive o personagem” nesse tipo de 
texto, pois eles não têm psicologia. O personagem da comédia antiga não vive, ele 
narra. De modo geral, as comédias de costumas são mais afeitas aos tipos do que 
aos personagens.  
 
 
REUNIÃO 17 ago 2013 
O primeiro princípio para ler um texto dramático é tê-lo compreendido. De 
nada adianta seguir com a leitura sem ter entendido. A compreensão do sentido do 
texto precede a emissão do som.  É preciso pensar, compreender, antes de falar. E, 
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ao mesmo tempo, é necessário enfrentar textos difíceis, como este, Aululária, numa 
tradução portuguesa do início do século XX.  
Indicações de leitura:  
 
Stela Adler:  
 
O ator precisa ler um texto em voz alta todo dia. Nem que seja um 
texto de jornal, no café da manhã, ou no trânsito, quando o carro 
pára. É um jeito de deixar de ser leitor e começar a ser ator.  
 
 
 
REUNIÃO 24 ago 2013 
No ensaio de hoje, daremos início à leitura de O Avaro, de Molière. O plano 
inicial era entrarmos agora no teatro medieval, mas considerando que a Aulularia, de 
Plauto serviu de matriz para diversas adaptações posteriores, algumas delas peças 
representativas da dramaturgia ocidental, decidimos pular para uma delas, que é O 
Avaro. Mas antes, passamos pelos treinamentos vocais.  
 
Exercício das Vogais 
Começamos este ensaio fazendo o que chamarei aqui de “estudo de vogais”.  
O diretor estabeleceu que, do ponto de vista de um ator, as vogais não são cinco, 
mas doze. Temos doze sons de vogais. São as seguintes:  
 
Ã  A  A/E E  Ê ˜E I Ó Ô Õ U U/I...  
 
Há também peculiaridades na maneira de falar as vogais, com frequência, no 
português brasileiro o “e” átono vira “i”. Por exemplo, na palavra “futebol” que 
costumamos falar “futibol”, ou na palavra “teatro” que falamos como se fosse “tiatro”.  
Estabelecido isto, passamos ao primeiro exercício com o texto de Molière, 
que foi o de falar apenas as vogais de um texto. Por exemplo, na frase  
_ Que é isso, encantadora Elise?”  
Ficaria assim:  
Que  é  i- sso en- can- ta- do- ra E- li- se 
I É I O ˜E Ã A Ô A  E I I  
 
 L 
Importante trabalhar todos os sons para que eles fiquem muito claros e 
precisos.  
Iniciamos a leitura do texto pela primeira cena, com o casal amoroso Élise e 
Valère. De acordo com o diretor, precisamos tem em mente algumas características 
básicas deles. Élise é uam mocinha leitora de romances. Valère fala com ela com a 
maior paciência, como se ela fosse uma criança de 5 anos.  
 
REUNIÃO 31 ago 2013 
Exercícios / treinamento: 
o AEÊIXXX... 
o AOÔULLL... 
o XXIÊEAAOÔULL... 
 
No início, novamente fizemos o exercício de ler o texto pronunciando apenas 
as vogais, respeitando as vogais átonas, tônicas e nasais. Levando em 
consideração também o “u” do fundo da boca e o “i” para fora, como água saindo de 
uma mangueira. E outras peculiaridades.  O “e” átono, é falado como um “i” breve, 
“Elise”, por exemplo, é falado como “Elisi”. O “o” átono é falado como se fosse um 
“u” breve, “compromisso” é dito como se fosse “compromissu”.  
Em seguida iniciamos o exercício Recto tonus com o texto de Molière.  
 
Recto tonus – parte 1 
o Recto Tonus é cantar. Como um canto gregoriano. Respeitar isso.  
o Respeitar o metrónomo, ou seja, o ritmo da música.  
o Abrir bem a boca e articular muito as palavras.  
o Caprichar no “r”  final:  sequerrr... , desejarrr...  
 
“Se estou atuando num teatro grande”, disse o diretor, “tenho que falar mais 
som, e não mais volume de voz, principalmente mais vogais. Não é uma questão de 
volume.” Novamente, pegando um exemplo do diretor, num teatro de 100 lugares, a 
fala seria “eu nada teria...”, enquanto num teatro de 1000 lugares seria “eu naada 
teeeriia...”. Por isso é importante treinar falar com muitas vogais (no Recto tonus), 
para dominar a arte de falar com mais som (duração), com mais vogais. O resultado 
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é que uma mesma peça, se apresentada num teatro grande, vai ter uma duração 
maior que num teatro pequeno.  
 
Recto tonus – parte 2 - tira o canto e fazer o texto falado, mas sempre muito articulado.  
 
Recto tonus – parte 3  - Acelerar e ir acelerando cada vez mais, mas sempre buscando uma dicção 
preciosa  
 
Sobre Molière 
Em Molière nos deparamos com falas longas de um estilo próprio, francês do 
século XVII. Esses “tijolos”, ou seja frases com até 90 palavra, tem que ser falados 
com muita clareza e muita intenção, mas sem emoção. Se não, a plateia não 
entende nada. Por exemplo,  
Valère: Você mesma tem me visto como me arranjo e as hábeis 
condescendências a que precisei recorrer para introduzir-me entre os 
serviçais dele; a máscara de simpatia e as afinidades de sentimentos 
que simulo para agradar-lhe, e a personagem que represento todos 
os dias no intuito de conquistar-lhe a afeição. Já fiz progressos 
admiráveis; e cheguei à conclusão de que, para aliciar os homens, 
nada melhor do que a gente enfeitar-se, aos seus olhos, com as suas 
inclinações, aceitar-lhes as máximas, incensar-lhes os defeitos e 
aplaudir-lhes os atos. Nem é preciso ter medo de mostrar-se 
demasiado complacente; e por mais manifesto que seja o engodo, os 
mais espertos são sempre grandíssimos patetas quando lisonjeados; 
nem há nada tão impertinente ou tão ridículo que se não engula 
temperado com bajulices. A sinceridade sai um tanto arranhada no 
ofício que exerço; mas quando precisamos dos homens, temos que 
ajustar-nos a eles; e visto que só assim podemos conquistá-los, a 
culpa não cabe aos que lisonjeiam, senão aos que querem ser 
lisonjeados. (páginas 16 e 17)  
 
Exercícios recomendados para treinar falas como a exemplificada acima:  - Enfiar a ponta de dois dedos na boca e treinar as falas;  
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- Fazer o mesmo com um lápis atravessado na boca;  - Idem com uma rolha enfiada, mas sem apertar com os dentes, se não 
tensiona e não é o caso.  
 
REUNIÃO 7 set 2013 
O diretor iniciou destacando a importância do ator aprender a lidar com os 
exercícios de atitude e de espacialização. É importante adotar a prática de gastar 
um tempo “brincando” com as palavras e com seus sons. É importante também 
buscar referências pessoais para criar uma relação com a palavra. E para fazer a 
leitura, é importante sentar-se adequadamente, com a coluna em pé. O ator deve 
aprender a incorporar as palavras ao movimento da coluna. A palavra “encantadora”, 
no contexto da primeira fala de O Avaro, pede uma coluna que se projeta para 
frente. A palavra “horrível” deve projetar a coluna para trás. São as reações do corpo 
às intenções da fala.  
Indicação para leitura: os dois livros de OIDA, Yoshi - O Ator Invisível - O Ator Errante  
 
Segundo Oida,  citado pelo diretor, “quando um ator aponta a lua, ele tem que 
‘ver’ a lua.”  É o jeito do público também “ver” a lua.  
Em seguida fizemos uma leitura tentando trabalhar as sílabas tônicas. A ideia 
não é bater na sílaba tônica, mas prolongá-la. Não é para buscar sons “fortes” ou 
“fracos”, é para obter sons breves ou longos.  
Depois disso nos dedicamos a exercícios de espacialização da fala, dirigidos 
pelo colega Frederico Santiago, ator e fonoaudiólogo. Demos bastante ênfase na 
lógica da fala com “movimento vocal” que traz para junto, afasta, ou projeta para 
longe de quem fala, conforme o texto:  
 
- Eu estou aqui.  
(trazendo a voz para próximo de quem fala)  
 
- Você está lá.  
 
(projetando para o “lá).  
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REUNIÃO 7 set 2013 
Uma maneira de trabalhar a questão da espacialização da voz, é criar 
referências para o que é próximo, ou o “eu”, o que é um pouco mais afastado, ou o  
“tu” e o que é mais distante, o “ele”, ou ainda o “lá”.  
 A referência que criamos para estabelecer os patamares, ou “degraus”, para 
cada um desses andares foi a abertura da música Caminhando, de Caetano Veloso. 
Seus três primeiros acordes compõem uma escada sonora bem clara, visualmente...  
  PAM...  
 PAM...  
                             
PAM...  
 
 
Sendo que cade degrau desses corresponde aos espaços de “eu”, “tu”  (ou 
“você”) e “ele. Assim:  
    PAM... ELE... 
  PAM... VOCÊ...   
PAM... EU     
 
Em seguida, aplicamos isto aos textos de Molière. Na página 16, há uma fala 
do personagem Cléante 
Cléante:  Folgo muito de encontrá-la a sós, mana; e morria por falar-lhe, pois 
tenciono revelar-lhe um segredo.  
 
Aquilo nesta fala que remete-se ao próprio Cléante, deve ser posicionado no 
“degrau” do “eu”, pois é ele quem fala. No “degrau” mais baixo, portanto. E o que diz 
respeito a Élise, sua irmã, deve ficar no andar de cima, pois refere-se ao “tu”, ou ao 
“você”, da frase. Assim, visualmente, os registros vocais devem obedecer a esta 
compartimentalização:  
 
 de encontrá-la a sós, mana   por falar-lhe,  
_ Folgo muito  e morria  
 
  
pois tenciono reverlar-lhe um segredo.   
 
O texto segue:  
 LIV 
Élise: ou toda ouvidos, mano. Que tem a dizer-me?  
Cléante: Muitas coisas, envoltas numa palavra: amo.  
Élise: Ama?  
Cléante: Amo, sim. Mas antes de prosseguir, sei que dependo de um pai, a 
cujo arbítrio me submete o nome de filho...  
 
O destaque no “mas” acima foi proposital. Foi nele que focamos a seguir. Um 
“mas” é uma curva, o ator tem que mexer a coluna vertebral, é como uma derrapada. 
Um “mas” muda o rumo da conversa, representa uma quebra de ritmo.  
Demos seguimento a esta última fala de Cléante toda calcada na 
dependência que tem em relação ao pai e no consentimento que precisaria obter 
para casar-se com a moça que ama. Aqui o pai, ou seja, as referências ao pai são 
usadas como parâmetro para espacializar o texto. Os atores fizeram esta fala 
subindo e descendo quando o trecho se encontrava na primeira pessoa do singular, 
no “eu”, e subindo quando se referia ao pai.  
Já na página 18, Cléante fala da amada, mas surge também uma terceira 
figura, a mãe da moça amada.  
Cléante: Uma jovem que mora, há pouco tempo, neste bairro, e que 
parece feita para deixar perdidos de amor quantos a vejam. A 
natureza, mana, jamais criou algo mais amável; senti-me arrebatado 
desde o primeiro momento em que a vi. Chama-se Mariane e vive 
em companhia da mãe, boa mulher, quase sempre enferma e por 
quem revela a filha amantíssima, sentimentos iniminimagináveis de 
amizade (...)  
 
Aqui o “eu”, fica no andar mais baixo, a amada no andar de cima e a mãe no 
mais elevado. A amada é a criatura mais próxima dele, segundo a maneira como foi 
construída a fala. E a mãe um pouco mais distante.  Da mesma maneira, tudo o que 
se refere a Cleante fica embaixo, a Mariane fica no andar intermediário e à mãe no 
andar mais algo. Fizemos esta fala buscando a espacialização de acordo com esta 
convenção.  
 
Indicação para leitura:  
- Bauman – A Arte da Vida 
 LV 
- Das Linhas do Rosto às Letras do Alfabeto - Método Espaço-direcional. 
Maria da Glória Beuttenmüller . Ed Francisco Alves, 1976 
- Auto d Natal. Cecília Meirelles 
- Todomundo - auto de Natal.  
- O Santo e a Porca e Morte e Vida Severina  
 
Em seguida fizemos a leitura das peças O Santo e  a Porca, de Ariano 
Suassuna, também uma adaptação a partir da Aulularia, de Plauto, mas uma peça 
que tem raízes no teatro medieval. E passamos, após Suassuna para a leitura de 
Morte e Vida Severina, de João Cabral de Melo Neto, cujo subtítulo “Auto de Natal 
Pernambucano” também assume referências a partir do teatro medieval. Não tenho 
anotações referentes ao trabalho com estas peças por que em função de minha 
origem pernambucana, acabei sendo escalado para constantes leituras desses 
textos, cheios de regionalismos ou referências locais. No entanto, cabe destacar 
aqui a experiência de ler um texto em versos rimados e metrificados como no caso 
de Morte e Vida Severina. Neste caso, o diretor foi contundente em afirmar que a 
prioridade na leitura é a métrica, é o tempo poético. Interpretar em versos é como 
cantar, você tem um ritmo de referência que deve guiá-lo. Esta é a base. Depois 
disso o ator deve trabalhar as intenções. Esta peça é construída a partir de versos 
de sete sílabas, como:  
_ O meu nome é Severino, 
não tenho outro de pia. 
 
A divisão desconsidera a última sílaba, ficando assim:  
 
 
1 2 3 4 5 6 7 
O  meu no- me é Se- ve- ri... 
 
1 2 3 4 5 6 7 
não te- nho ou- tro de pi... 
 
E quando acontece de nos depararmos com versos de 6 ou 8 sílabas, temos 
que encaixá-los na métrica de 7 sílabas, como no resto do texto. Por exemplo:  
 LVI 
_ Mas isso ainda diz pouco:  
 
1 2 3 4 5 6 7 
Mas is- So ain- da diz Pou...  
 
Ou,  
_ da Maria do Zacarias,  
 
1 2 3 4 5 6 7 8 
da Ma- ri- a do Za- ca- ri...  
 
E assim por diante. O fundamental é manter o ritmo. As buscas por atitute, 
espacialização ou intenções devem estar submetidas à leitura ritmada.  
 
 
Reunião de 25 de janeiro de 2014 
Nas primeiras reuniões do ano nos dedicamos à leitura de peças curtas, 
trechos de peças ou poemas.  Trata-se de uma estratégia estabelecida nos grupos 
de estudos, uma vez que o grupo de participantes é quase sempre volátio no início 
do ano, tendendo a se consolidar a partir de fevereiro. Assim, na primeira reunião de 
2014, começamos com trechos da peça A Estufa, de Harold Pinter. De acordo com o 
nosso diretor, Pinter depende profundamente da forma. E a forma é musical. Sem 
trabalhar o tempo rítmico de uma maneira não banal, ele não funciona. Perde o 
sentido. Vira nada. E é fácil fazer Pinter virar nada. É preciso usar o tempo de forma 
não banal. Tempo rítmico. Aqui é quase como música. Quase uma dança. Em Pinter 
isso é imprescindível.  
Ainda assim, é fundamental falar tudo muito claramente, respeitando tempo, 
ritmo e pausas. E as pausas são musicais.  
“A Estufa” se passa em um ambiente militarizado, cerimonioso, cirscunspecto.  
É preciso destacar o estranhamento desse ambiente. No absurdo, você tem 
que ir realçando  os absurdos na maneira de falar, realçando a falta de memória, a 
incomunicabilidade, etc. Porque o grande tema do Teatro do Absurdo é a 
incomunicabilidade. E Pinter é um herdeiro do Teatro do Absurdo.  
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Sobre a maneira de falar Pintar, é essencial fragmentar o discurso.É um 
discurso / pensamento. E o pensamento é não-contínuo. É oscilante, inconstante.  
Não tem a fluência lógica de uma fala previamente planejada. A fala do ator 
em Pinter é assim. Como também é em Nelson Rodrigues. O discurso não pode ser 
naturalista.  
Em Senhora dos Afogados, de Nelson Rodrigues, por exemplo, você vai até o 
delírio e, de repente, você acorda do delírio como, por exemplo, na fala derramada, 
(tipo “onde foi mesmo que eu li isto?”, em Nelson Rodrigues).  
A atriz Denise Weimberg, fundadora do Grupo TAPA, costuma comparar 
textos teatrais a concertos eruditos. Ora entram os violinos, ora a percussão, ora os 
metais. Então há momentos agudos e delicados, outros retumbantes, outros mais 
quentes e por aí vai.  
De todo modo, é fundamental articular muito bem as falas. Nos momentos de 
ironia, essa articulação tem que ser ainda mais acentuada.  
 
 
REUNIÃO 08 fev 2014 
Exercícios – Treinamento 
Para conseguir mais volume de voz é preciso aumentar a coluna de ar.  
A força não é na garganta, é na altura do estômago. Realizamos treinamento 
para o uso da coluna de ar.  
No dia de hoje começamos a leitura da peça Dona Margarida, de Roberto 
Athayde. Começamos praticando o exercício de ler apenas as vogais do texto.  Em 
seguida fizemos um trabalho de leitura com ritmo. Era preciso buscar o ritmo, a 
métrica e a musicalidade do texto. Em seguida praticamos o recto tonus com o texto, 
em voz baixa, pois o objetivo é a articulação. Fizemos o recto tonus em seus três 
estágios, com canto, sem canto e sem canto e acelerando. Sempre caprichando na 
articulação e na pronuncia cada sílaba. É preciso pegar os sons na rédea curta. Não 
deixa nenhum escapar. Por que isso? Porque mesmo quando a Dona Margarida 
precisa falar muito rápido, o público não pode perder nenhuma palavra, nenhum 
som. E é preciso tentar ir piano com o texto. Não dar socos nas primeiras sílabas, 
nem nas sílabas tônicas. Distribuir a intensidade com mais suavidade.  
 
1o Exercício em cena 
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No Recto Tonus: ler e repetir inúmeras vezes os trechos espinhosos, que nem 
em ensaio de coral. Focamos no trecho  
_ Aliás o Diretor já tinha me dito que vocês eram uma classe ótima. 
Não há uma boa professora sem uma boa classe. 
 
Por exemplo, trabalhamos o recto tonus em trechos específicos, que 
repetíamos, tais como:  
_ Não há uma boa professora sem... 
Não há uma... Não há uma... 
Não há uma boa...; Não há uma boa... 
Uma boa..., Uma boa..., Uma boa... 
 
No parte final do texto, nas listagens de verbos, advérbios, adjetivos, etc, a 
fala tende a funcionar apenas ser dermosATITUDE a cada um deles. São muitos, 
enfileirados, só dá para destacar assim. Por exemplo:  
As coisas são adjetivos: as coisas são pequenas, as coisas são 
grandes, são enormes, são estreitas, são pesadas, são quadradas, 
são mirradas, taradas, retardadas, são mimadas, são surradas, são 
abertas, são fechadas, são alegres, são griladas, são bonitas, são 
malíssimas, são vermelhas como o sangue! É isso que as coisas 
são: Adjetivos!  
 
Ou ainda:  
A maneira, a forma, o jeito das coisas serem é advérbio! Ouviram 
bem? Advérbio! As coisas são calmamente, primeiramente, 
obviamente, especialmente, paulatinamente, terrivelmente, 
irmamente, gostosamente, maravilhosamente, desesperadamente, 
inevitavelmente, eternamente! Ouviram bem? É esse o jeito das 
coisas serem. Todas as coisas tem a mesma maneira de ser: 
advérbio! É tudo advérbio!  
 
 
REUNIÃO 22 fev 2014 
Sobre a coluna vertebral  
 LIX 
Fundamental para a presença de um ator em cena. Disse o nosso diretor: 
“Temos tanta dor na coluna depois de uma certa idade porque não mexemos ela. A 
coluna é para se mover, não para ficar parada num assento de carro ou numa 
cadeira diante de um computador.” 
Exercício diário para manutenção da coluna: corcovear a coluna para frente e 
para trás e para os lados a cada 3 horas. Além disso, também se deve, a cada 3 
horas:  
- comer 
- beber água 
- fazer 1 minuto de respiração funda e forte, a ponto de ficar tonto 
 
Aquecimento / treinamento vocal :  
Grande parte do trabalho de voz é tirar tensão e abrir espaço. Espreguiçar-
se (especialmente quando acorda) é ótimo.  
Iniciamos “abrindo as costelas” com ajuda das mãos inclusive. Depois  
alongando as costelas. Em seguida “penteamos as costelas” com os dedos. 
Batemos as mãos pelo corpo e nos esticamos. 
o Exercício “Dr. Ulysses”: abrir e fechar a boca, movendo apenas a mandíbula 
inferior, batendo os lábios moles; respirando apenas pelo nariz.  
o Exercício: Põe os indicadores entre a raiz dos caninos e o cantinho do nariz. 
Gira para um lado e para o outro enquanto inspira e expira.  
o Exercício Sapão: batendo os lábios e fazendo barulho. Levanta o véu 
palatino.  
o Exercício “Sorriso do Curinga”. Abrir um sorriso muito forçado, mas só com 
usando as maçãs do rosto, os músculos dos olhos não se contraem. É como 
se quiséssemos chegar com o canto da boca nas orelhas. (antes, abaixa o 
corpo, sentado, a cabeça vai na altura dos joelhos ou algo assim, para sentir 
a pressão do sangue nas maçãs do rosto. Volta a faz o “Sorriso do Curinga”).  
o Exercício lábio tentando pegar a uva. Afasta as mandíbulas, abre um bico 
comprido, abre e fecha sem mexer as mandíbulas. Serve para tonificar os 
lábios, que são uma espécie de esfincter.  
o Exercício de língua: empurra para os lados, para cima, para baixo, forçando 
as bochechas, o céu da boca e o piso abaixo da língua.  
o Exercício alongamento de língua 
 LX 
o Exercícios de emissão (sem usar a prega vocal):  
o Tss, tss, tss, tss (em 1, 2, 3 e 4 tempos), com a costela aberta e usando o 
umbigo para pressionar o ar. A força bem do umbigo.  
o 9. Prrr... prrr... prrr... (com os lábios) 
o 10. Rrr... rrr... rrr... (com a língua tremelicando contra o céu da boca)  
o 11. Prr... + rrr... ao mesmo tempo (com os dois ao mesmo tempo)  
 
Agora usando a prega vocal: 
o Prru... (barco passando rápido)  
o Prrrrrruuu... (mais longo. Mesma lógica do exercício 8); 
o Rrrrruuuu... (idem) 
 
O diretor ressaltou que o som tem que acontecer dentro da boca.Como um 
sino, a cabeça precisa vibrar e irradiar ondas sonoras 360o. Para isso é preciso mais 
ar e mais espaços na boca. Daí a importância desses exercícios. Numa peça de 
Nelson Rodrigues, por exemplo, a fala precisa ser muito articulada, pronunciando 
todos os “r”, todos os “s”. A embocadura de Nelson Rodrigues é fora do naturalismo.  
Aqui o diretor retomou o conceito de “estabelecer o texto”, fundamental na 
filosofia teatral do Grupo TAPA. Mas o que é estabelecer o texto? É estabelecer o 
texto sonoramente, colocado para uma platéia. É ler mais devagar. É articular cada 
fala, cada frase, cada palavra, cada sílaba. Falar bem claro e devagar. É não dividir 
uma idéia em duas, nem juntar duas idéias, mas compartimentalizá-las, sem perder 
a fluência do texto.  É fazer tudo isso é defender as idéias do texto. É fazer com que 
a platéia “veja” as imagens contidas no texto. Evitar “pisar” (reforçar) os verbos. E é 
fazer tudo isso de modo que o texto soe verdadeiro.  
Voltamos ao exercício de fala Recto Tonus e suas três fases, falando 
baixinho.  No recto tonus é fundamental tirar completamente a intenção do texto. O 
objetivo é ganhar intimidade com o texto pela via da articulação meticulosa. A 
terceira fase é para falar que nem locutor de joquei, sem modulação, nem intenção. 
Como se estivesse contando números. O primeiro objetivo é fazer o texto atingir a 
completa clareza sonora. O ator deve esquecer o significado, levar em conta o 
significante. Trata-se de uma abordagem do texto que precede a intenção. 
Apreender o texto como se apreende as notas de uma música. Importantíssimo num 
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tempo em que o ator, quando pega um texto, já quer interpretar. Não dá. Tem muito 
chão antes disso.  
Mas há outros momentos, com outros objetivos no processo de trabalho do 
TAPA. De modo geral, numa peça, é essencial descobrir com o personagem pensa. 
Por exemplo, em “O Avarento”, de Molière, quando lemos a cena em que Cléante 
(Ato III , cena VII, pag 72) elogia Mariane, temos a tendência de imaginá-lo doce e 
sínico, cantando a moça nas barbas do pai, enganando-o. Mas na encenação que 
vimos da Commèdie Française (em DVD), ele é cínico com ela, mas porque está 
furioso. Fala palavras doces, mas num tom de quem está com raiva, de quem na 
verdade a está chamando de “piranha ordinária”. O que dá muito mais consistência 
a esta cena. Daí que é preciso entender bem o que realmente pensa o personagem 
por baixo da pela (superfície) das palavras. A palavra, a fala, é a pele, a superfície. É 
preciso enxergar abaixo da superfície. O personagem é a superfície. Quem vai dar 
profundidade a ele é o ator (junto com o diretor). Por exemplo, personagens que 
repetem muito alguma idéia são personagens obsessivos (e não necessariamente 
chatos). Como alguns personagens de Nelson Rodrigues. Mas para chegar lá é 
preciso repetir muito o texto. Você repete o texto, faz, faz de novo, repete, repete os 
exercícios, até que as idéias e os insights surgem.  
 
 
REUNIÃO 8 mar 2014 
Natália Dorma fez a sua interpretação da  “Dona Margarida”. Ficou bom, mas 
recebeu os seguintes comentários.  
o não estudou suficientemente o texto. Não entendeu a “curva dramática” do 
personagem. 
o Falou o texto com emoções fora do lugar.   
o Usou gestos gratuitos, pouco sintonizados com a trajetória do texto, tais como 
tapas na coxa, etc. Essa gratuidade sugere impotência por parte do ator.  
o Ficou com o texto na frente do rosto. Numa leitura, não pode!  
o Tem que completar uma idéia antes de mudar o registro (mais alto, mais 
baixo, mais enérgico, mais rápido, etc). Não fez isso.  
o Fundamental: dividir o texto em blocos menores. Idéias, trechos que dividam 
idéias ou argumentos, para ajudar a pensar (ou planejar) as mudanças de 
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registro. Por exemplo: mudança de ação, mudança de assunto, entrada de 
personagem em cena, etc, um roteiro de mudanças para nortear o ator.  
o Essa subdivisão é importante para planejar as mudanças de registro ou de 
tom.  
 
Rodrigo Ladeira interpretou Dona Margarida. Uma atuação com delicada 
afetação, que de repente, se transformava numa fúria de macho selvagem. O diretor 
fez as seguintes observações.  
o Precisa estudar muito mais o texto para fazer o que tentou fazer. Ele foi muito 
além do que se esperava, do “falar o texto de pé”, já tentou contruir uma cena, 
tentou interpretar. O mesmo comentário vale para a atuação da Natália, citada 
acima.  
o E quanto menos se sabe do texto, melhor é ficar parado.  
o Sobre cenas com diálogos, na preparação, não se deve ler o diálogo do outro. 
Só ouvir.  
o Sobre mudanças de registro na fala do personagem: é preciso fazer escolhas 
o tempo todo. Não se “acha” um personagem, se constrói, a partir de 
escolhas. E de tentativas.  
 
Sobre este último item, o diretor Brian mostrou o seu texto de “A Lição”, que 
iria encenar em breve, todo dividido em sub-blocos, que seriam unidades dramáticas 
menores, separadas por ação, sub-ação, a entrada de um personagem em cena, 
trechos que podem ser separados e, aí sim, justificam uma mudança de registro de 
um sub-bloco para o outro.  
 
Leitura de A Mulher Sem Pecado, de Nelson Rodrigues.  
A meta maior, indicada pelo diretor para nossa leitura de A mulher sem 
pecado, é a de estabelecer o texto sonoramente. As etapas desta meta são : 
- articular as palavras e sílabas 
- dividir as idéias (ou imagens) 
- espacializar a fala 
- falar sem emoção 
- dar atitude às palavras  
- definir os lugares vocais (dividir as idéias).  
 LXIII 
 
Por exemplo, na fala de Umberto: “Me chamou Doutor? Eu já vinha para 
cá...”, você tem duas idéias que precisam ser ditas em “lugares” diferentes.  
1a) “Me chamou doutor? “ 
2a) “Eu já vinha para cá...” 
Cada frase tem um lugar (tom, altura, intensidade, etc) diferente.  
Isso é o começo do estabelecimento do texto. É preciso olhar uma frase de 
cada vez. Esquece a seguinte, olha ela separadamente. Este início é hora de abrir 
possibilidades. De fragmentar o texto, de dividir muito o texto em idéias (mesmo que 
depois volte atrás, ou que se reduza essa divisão). Por exemplo, na fala:  
Espia, não foi você mesma, criatura, que me pediu para lhe trazer?  
 
Pode ser feita uma divisão assim:  
1) Espia...  2) não foi você mesma     3) criatura    4) que me pediu    5) para 
lhe trazer?  
 
No início, melhor dividir o texto mais do que de menos. Em alguns casos, não 
tem muito como dividir, por exemplo:  
_ Que diabo é isso que você está mastigando?  (esta é uma fala “em espiral”).  
 
Sobre o assunto, declarou o diretor: “nós [do Grupo TAP] somos todos filhos 
da Glorinha Beutmuller, para quem quem pergunta quer saber.” 
Dando seguimento à leitura e análise do texto de Nelson Rodrigues. Na fala 
abaixo,  
_ Eu acho...*    /   que você me esconde as coisas. **  
 
* O “Eu acho...” é o início de um pensamento em voz alta. Puxa o freio de 
mão de toda a frase.  
** É o objeto principal da frase. Uma acusação. Deve ser falada com o mesmo 
andamento, ralentando.  
 
Nelson Rodrigues era um autor que escrevia o que pensava, falava o que 
pensava, até o subtexto era falado.  
 LXIV 
O Grupo TAPA criou o conceito e o exercício de “atitude da palavra”  a partir 
de suas experiências com encenações de Nelson Rodrigues, para fazer Nelson 
Rodrigues.  E em Nelson, tem que ser quase “atitude” palavra por palavra.  
O diretor destacou também a questão do ritmo em Nelson Rodrigues. Trata-
se, segundo afirmou, de um texto rimado, que pede uma fala que respeite esse 
ritmo. E recomendou buscar esse ritmo nos estudos em casa, se possível até 
usando um metrônomo.  
 
 
REUNIÃO 8 mar 2014 
Treinamento: Alongamento de diafragma (este não é aquecimento, é 
treinamento)  
 
I.  
o Senta nos ísquios 
 
o Mantem as pernas abertas 
 
o Pés à frente, em paralelo 
 
o Move o quadril para trás e inspira, move para frente e expira 
 
 
II.  
o segue o movimento adiante. Move a coluna para frente e abaixa até 
por a mão no  chão.  
o Volta e repete pondo a mão na nuca . Tenta por o cotovelo no chão.  
o Pisa forte no chão, volta e solta a “queixa” (um suspiro/gemido forte e 
abrupto, mas sem fazer força com a garganta);   
o expira “S” em 4 tempos 
o Expira (coluna de ar / abdomem) 
• Em “R”(lábios), em 6, 8 e 12 tempos (não consegui)  
• Em “R” (língua) em 6, 8 e 12 tempos 
• Os dois (língua e lábio) em 6 tempos no máximo 
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Aquecimento 
Lábios 
o Dr. Ulysses 
o Sorriso do Curinga 
o Peixe (ou “boca de peixe”)  
o Explosão labial 
 
Língua 
o Empura – frente, lados, cima, baixo, etc 
o Gira – 5 vezes para um lado e vice versa 
o Alongamento de língua 
 
Aquecimento / treinamento usando a prega vocal:  
o Pru... pru... pru... 
o Pruuuuu (atrás e embaixo – barco ao longa atrás)  
o Parabéns a você com “sopro de navio” e mão tapando. 
 
Indicação para leitura:  
 - Maria da Glória Beuttenmüller e Nelly Laport. Espressão Vocal e 
Expressão Corporal.  
 
Leitura de Navalha na Carne, de Plínio Marcos 
O cenário é de submundo de cais do porto. Mas na essência trata-se de um 
lar burguês disfarçado de puteito. A dinâmica é exatamente a mesma de como se 
fosse um lar burguês. No fundo Plínio Marcos está falando do casamento burguês 
dos anos 60. Como Brecht fazia.   
O diretor enxerga Navalha na Carne como uma releitura do mito de Adão, Eva 
e a Serpente. E, ao mesmo tempo, vemos um paralelo disso com a “maluquice” da 
casa burguesa dos anos 1960 com o marido, a esposa e a empregada.  
Trata-se de um texto que não é prosa, é poesia. Ou seja, não pode ser 
tratado como prosa. Não importa apenas o significado, mas também a sonoridade. O 
ator deve se preocupar com sonoridade, ritmo e aliterações.  
É um texto que já começa em temperatura elevada. Até o início da página 12, 
tem uma espécie de prólogo, ou apresentação, até a fala do personagem Vado:  
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_ Me apronta outra presepada como a de hoje. Me apronta, que eu te estrepo.  
 
Uma apresentação de personagens sem nuances, são tipos, na verdade. 
Considerando-se o conceito de personagem como aquele que sai de um ponto A e 
chega num ponto B, ao longo da ação. O tipo, por outro lado, não sai do lugar.  
A partir da página 12 e da fala de Vado, é que a ação tem início.  
Por volta da página 25 há uma outra mudança de tom. A partir da fala de 
Vado:  
_ Quero ver. E o fumo? Queimou ele todo?  
 
E da seguinte:  
_ Dá pra cá a erva.  
 
A partir deste ponto, a peça não pode manter o mesmo registro, sobretudo o 
personagem Vado, que não pode mais ficar tão iracundo. Aqui ele começa a se 
divertir com a história. A divisão e compartimentalização da primeira fala acima 
citada já deve apontar para esta mudança de registro.  
_  Quero ver... (para cima, é um desafio, um “pago para ver”);  
_ ... E o fumo? (fala reta, de questionamento objetivo, ele quer saber) 
_ ... Queimou ele todo? (caindo, aproximação, pois ele tem interesse em que 
Veludo entregue o fumo).  
 
Destacamos também a fala seguinte, do personagem Veludo:  
Veludo: Nem biquei ainda. Não trato disso quando estou trabalhando. Eu 
fico muito louca quando estou chapada.  
 
As palavras acima destacadas foram as que nos pediram uma atenção. A 
palavra “bicar” pede atitude. Vem de “bico”, “meter o bico”.  É preciso considerar esta 
“personalidade” da palavra. Já a palavra “trabalhando”, deve soar como isto, 
trabalhosa, esticada, tra-ba-lhan-do, para causar a percepção de algo trabalhoso.  
 
 
REUNIÃO 12 abr 2014 
Aquecimento / treinamento:  
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o Alongar coluna e costelas 
o “Derreter” o rosto, pescoço, peito, costela 
o Inspirar por uma narina, solta pela outra (como no Ioga), inspira por 
esta, etc (alternando e “preenchendo” os espaços do crânio)  
o (ajuda a fazer o som ocupar a cabeça. Precisamos abrir espaços para 
o som sair pela boca, pelos olhos, pelas orelhas...)  
o Pega o ar e sopra (bota todo para fora)  
 
Mantra 
o Vai de O/A para M 
o O/A abre bem a boca 
o M abre as narinas 
o E se move (a coluna), para frente e para trás (Tai Chi) 
o Para frente – O/A 
o Para trás – M 
o Deixa o som passar / percorrer seu corpo 
o “Não é você que canta. Você apenas deixa esse canto percorrer seu 
corpo.” 
 
Treinamentos de espacialização. Na fala:  
_ Dá pra cá.  
     
  Dá    
   pra   
    cá.   
 
Está ali.  
 
  ali.    
 Está      
 
O diretor cita constantemente a fonoaudióloga e preparadora de atores Glória 
Beuttenmüller, sobretudo na importância da força da intenção de uma fala. “Quem 
pergunta quer saber!”, ou seja, quando o ator faz uma pergunta ele precisa 
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convencer quem ouve de que ele realmente quer saber a resposta. “Quem pede, 
quer!”, ou seja, quando alguém pede alguma coisa precisa ficar claro que ele 
realmente ambiciona aquela coisa. Glória Beuttenmüller usava regularmente este 
tipo de orientação nos treimanentos que fez com o Grupo TAPA, no passado.  
 
Treinamento de atitude da palavra 
Cada vez que for necessário buscar a atitude de uma determinada palavra, o 
diretor recomenda procurar pensar numa situação em que você usaria a palavra 
com muita intensidade. Por exemplo, “AZAR”, e fazer a comparação com o seu 
oposto “SORTE”. Por exemplo:  - Que puta sorte o cara teve! - Mas que azar!  - Caiu de cara, deu o maior azar! 
 
Considerar inclusive o movimento sonoro da palavra. Fizemos a palavra 
“sorte” subindo, enquanto a palavra “azar” na descendente. 
  
 
 
 
 
 
REUNIÃO 26 abr 2014 
Fiz a leitura do trecho de Navalha na Carne que me coube preparar, da 
página 36 em diante. O diretor fez uma marcação cerrada no trecho final da leitura.  
Segundo afirmou, falta muita atitude nas palavras, muita mudança de inflexão. 
Disse que falo com muita “vírgula”. As separações das frases / idéias, num 
personagem inculto como este, devem ser separadas por “pontos finais”. As pausas 
devem ser secas. Eu, disse o diretor, faço vírgulas, não pontos. E não em função 
dos temas, mas da minha inflexão pessoal. Um personagem como Vado não é um 
personagem culto. Faz falas mais curtas e mais estanques. Mais pontos e menos 
vírgulas. Eu deveria apostar mais nos contrates entre as idéias, entre os “pontos”.  
Por exemplo,  
 LXIX 
_ Estava sendo uma onda legal, / você cortou com a tua rabujice. / Você é 
coroa.” 
 
Ou...  
_ As meninas tiram de letra. /  É só abrir a perna e faturar. / Acham moleza. / 
Agora, velha cansa à toa.”  
 
Estas “vírgulas” a que o diretor se refere, que aparecerem na minha inflexão,  
não são em função da duração do intervalo entre uma frase e outra, mas do jeito 
como acabo as frases, jogando as últimas sílabas para cima.  !  No “ponto final”, a 
inflexão deve jogar o fim da frase para baixo. " Falar com “vírgulas” é o jeito de falar 
de gente culta, que quebra as frases com “vírgulas”, deriva as idéias, etc. Gente 
inculta fala com frases curtas, estanques.  
Por exemplo, nas falas de Vado:  - As meninas tiram de letra. " - É só abrir a perna e faturar. " - Acham moleza. " - Agora, velha cansa a toa. " Tem reumatismo. " 
 
Em outros momentos, vemos, na fala a seguir da prostituta Neusa Sueli, por 
exemplo, um momento que revela uma vida muito sofrida, revela drama, uma 
existência desgraçada e com poesia que cresce:  
Contou toda a história da puta da vida dele, da puta da mulher dele, 
da puta da filha dele, da puta que o pariu. Tudo gente muito bem 
instalada na puta da vida. 
 
E momentos que poderíamos chamar de existenciais, como o abaixo, também 
de Neusa Sueli:  
Isso que cansa a gente. A gente só quer chegar em casa, encontrar 
o homem da gente de cara legal, tirar aquele sarro e se apagar, pra 
desforrar de toda a sacanagem do mundo de merda que está aí. 
Resultado: você está de saco cheio por qualquer coisinha, então 
apronta. Bate na gente, goza a minha cara e na hora do bem bom, 
sai fora. Poxa, isso arreia qualquer uma. Às vezes chego a pensar: 
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poxa, será que eu sou gente? Será que eu, você, o Veludo, somos 
gente? Chego até a duvidar....”  
 
E novamente, a atenção para as mudanças de “lugares sonoros”, das falar, 
como por exemplo:  
_ Porra, quer apanhar outra vez?! (<-  assertivo)  
 Você não me conhece...  (<- reflexivo, ameaçador)  
 
E a cada mudança de “compartimento” dessas, o ator deve mudar também o 
tom, a velocidade, o ataque à nota. Por exemplo,  
_ Quem você acha que é? Pensa que eu estou aqui por quê?  
 
A primeira frase “Quem você acha que é?” tem um registro próprio, diferente 
do da frase seguinte “Pensa que eu estou aqui  por quê?”. São compartimentos, 
tons, pegadas diferentes.  
Por fim, o diretor retomou a importância de se pensar no estabelecimento do 
texto, um dos objetivos maiores deste processo de leitura dramática. É fundamental 
estabelecer sonoramente o texto e se preocupar com o som, espacializando lugares 
vocais, se fiz uma pergunta, etc.  Frases têm direção, frases têm temperatura. Uma 
pessoa diz, por exemplo,  
_ Preciso de água, estou mooorrendo de sede.  
 
Há uma ênfase forte no “mooorrendo” para destacar que a sede é grande e a 
urgência por essa água é premente. Ou então, outra frase,  
_ Cara cheguei pertinho daquele cachorro.  
 
O  “pertinho” aqui serve para dar a dimensão do risco que o sujeito correu. O 
cachorro deveria ser bravo, perigoso até. Esse “pertinho” é sinuoso, enfático e para 
cima, num movimento que, em si, vai traduzir esse sentimento de perigo que o texto 
frio não consegue. Isto vale para todo o treinamento que fazemos aqui.  
 
 
REUNIÃO 10 mai 2014   
Iniciamos a leitura de O Telescópio, de Jorge Andrade.  
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Peça realista, com construção de personagem muito diferente da anterior, de 
Nelson Rodrigues. Mas do que estamos falando? O realismo, segundo o diretor, é 
primo-irmão do naturalismo. O Naturalismo é mais detalhado, mais detalhes e mais 
penduricalhos em cena. O Realismo é mais conciso. O café da manhã realista é algo 
que simbolize o café da manhã. Uma caneca de café, por exemplo. O café da 
manhã naturalista tem pão, bolo, torrada, geléia, manteiga, leite, etc, etc, etc. O 
Realismo vai direto ao que interessa. O realismo pede muitos silêncios, precismos 
“ver as cenas”, como um filme, para compreender a peça. Aqui o tom é mais baixo.  
Focamos inicialmente na cena entre Luis e Ada. Luis é um homem refinado 
da cidade. Ada vive na fazenda, é do campo, tem um temperamento selvagem, é 
uma força da natureza. Eles conversam após um jantar tenso. Luis não quer morar 
na fazenda, mas é um homem cordato e ela é uma mulher forte.  Antes do jantar, foi 
acusado de cobiçar o patrimônio da família.   
 
 
REUNIÃO 17 mai 2014 
Iniciamos o ensaio com os seguintes exercícios de aquecimento/treinamento:  - inspira-enche-solta pequenos “s” leves e vai acelerando; - enche e esvazia completamente o pulmão; - move a coluna (com respiração sincronizada); - gira os ombros; - alonga / alarga costelas; - move a coluna; - boca de sapo (duas variações); - Dr. Ulysses; - Prrrrr... (sem prega vocal) - Prrruuu... (com prega vocal de leve) => pombo curto 
 
Treinamento das três gavetas:  
Para este treinamento, dividimos a cabeça em três “andares” , ou três 
“gavetas”. Para cada uma corresponderá um tipo de som, ou um tipo de emissão. A 
1a gaveta, a mais alta, corresponde à parte de cima da cabeça, acima do nariz. A 
intermediária, ou 2a gaveta, fica no meio, acima da boca até a parte de cima do 
nariz. E a 3a , abaixo do nariz.  
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Para cada “gaveta”, emitimos um som diferente. Para a “gaveta” inferior, 
emitimos o som “mmm...” com vibração só nos lábios. Esta é a voz mais grave e é 
muito importante para a metodologia do Grupo TAPA. Mas ela tem menos volume, 
daí a importância de articular muito as palavras.  
 
 
 
Para a 2a “gaveta” emitimos o som “Nnn...” e para a 1a, a mais alta, “Llll...” .  
 
Começando a leitura de A Serpente , de Nelson Rodrigues.  
 
Trata-se de uma peça que se passa dentro da  cabeça dos personagens. Não 
é Naturalismo nem Realismo. Tem muita “voz de peito”, como acontece com 
frequência nas pelas de Nelson Rodrigues.  As duas irmãs - Lígia e Guida - são uma 
pessoa só, como Iago e Otelo. O mesmo vale para os peronsagens Paulo e Décio: 
um é o homem que come, o outro o que brocha.  Aqui não cabe Stanislavsky, ou 
seja, definições como “quem é [o personagem]?”, “onde ele está?”, ou “o que ele(a) 
deseja?”.  Não! “A Serpente” é onírica, nada tem a ver com essas questões. Pede 
uma interpretação quântica. Na física quântica, os elétrons mudam de órbita sem 
passar pelo núcleo. Ele some aqui e ressurge em outra esfera. Não há construção 
psicológica como em “A Casa de Bonecas”. Os personagens mudam subitamente de 
humor ou de estado de alma. Em Ibsen, Nora vai amadurecendo passo a passo até 
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a cena final, em que abandona o marido. Em Nelson Rodrigues não. Um cara 
começa pão-duro a ação e, lá pelas tantas, está emprestando dinheiro. Quando ele 
diz que ama, é porque ele ama. De repente ele diz que ODEIA e odeia mesmo. É 
proibido parar para pensar em Nelson Rodrigues, como se faz em Shakespeare, 
Molière, os gregos, João Cabral, Ariano Suassuna, etc. Em Nelson o que temos é 
fluxo, como o pensamento livre na cabeça de qualquer pessoa. Os atores de hoje 
são viciados nas pausas psicológicas. Com Nelson não pode. Isto não funciona.  
É preciso também falar todos os sons, mudando de “andar”. Em “A Serpente” 
temos muita fala que é pensamento (off) e não diálogo (on). E dá para separar. 
Aliás, como frisou o diretor, é um bom exercício, de modo geral.  
Tem também muita ATITUDE DA PALAVRA em Nelson Rodrigues. Vale 
lembrar que o conceito de Atitude da Palavra foi criado pelo TAPA para “enfrentar” 
os textos de Nelson Rodrigues.   
Mas, é bom ter claro que existe melodrama por trás dos textos de Nelson 
Rodrigues e de modelo romântico tipo século XIX. No entanto, do ponto de vista do 
ator, esta é uma pista falsa. O Melodrama está lá, mas não é para fazer a peça 
como Melodrama, se não vira “mexicano”. Nelson achava que a alma do brasileiro é 
melodramática. Mas ele defendia a estrutura das relações amorosas e sexuais do 
brasileiro. As relações de posse, etc. O Melodrama é só pano de fundo. Deixa ele lá. 
Tem muita atitude e muita intenção nas falas. O ator deve se preocupar em fazer isto 
funcionar. A síntese quem faz é a platéia. Aqui e ali tem cenas de Expressionismo, 
ou seja, de deformação da realidade.  
 
 
AULA DO EDUARDO TOLENTINO  31/maio/2014 
Este ensaio foi dirigido por Eduardo Tolentino, diretor geral do Grupo TAPA 
que veio substituir nosso diretor Brian, que precisou viajar. Foi um ensaio diferente 
do que vínhamos fazendo com o Brian. Lemos o início da peça A Serpente. Li o 
personagem de Paulo, a Gisela leu Lígia, Ivani leu Guida e Mendes leu Décio. 
Lemos um trecho inicial e o diretor interino interrompeu para algumas observações.  
“ Vocês estão interpretando. Vamos recriar a palavra. Substantivar e não 
adjetivar o texto. É pau, é pedra.  A busca pelo relaxamento tem que ser constante. 
Com concentração e relaxamento corporal. É preciso olhar para dentro. Buscar a 
fala lá dentro, em voz baixa. Quando você começa a trazer para dentro, você 
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começa a encontrar intenções fora do clichê interpretativo. Fazer a fala não na 
forma como eu acho que deve ser, mas numa forma que eu não conheço. Se 
abrir para isso. Reconstruir as falas dentro de você.  Como é que eu me 
surpreendo com um texto, ao invés de falar um padrão de texto?” Esta última 
observação lembrou bastante o Guskin.   
“Como usar as palavras não no que elas já estão dizendo, mas no que elas 
ressoam dentro de nós. Se vai estudar em casa. Então estude um trecho pequeno. 
Meia dúzia de frases, que seja. Não mais. Faça essa busca com trechos curtos. O 
Zécarlos Machado, por exemplo, [ator do Grupo TAPA] fica 5 horas numa página.  
Fazer o texto nascer aqui e agora. Como é que eu trabalho para 
“presentificar” o texto. É preciso tirar todas as tintas. Interpretação em preto e 
branco. Dito isso, cada pessoa é um caso.  A partir daí começam as especificidades 
de cada um.” 
“A respiração é outro aspecto fundamental, mas que não será tratado aqui, 
hoje. Não valorizar as palavras individualmente, valorizar a frase, a idéia. Aqui, neste 
estágio, estamos trabalhando em “baixo relevo”. Temos que pegar a história na mão 
e chegar às próprias conclusões. O exemplo da Gisela (nossa colega), ali temos a 
voz miada convivendo com a voz de mulher que começou a aparecer no meio do 
ensaio. E sua descoberta de como isso tinha a ver com a respiração. Vocês 
precisam tirar todas as muletas: mãos que se agitam e, principalmente, o movimento 
das sobrancelhas.” 
Indicação de leitura:  
# ler O ARQUEIRO ZEN.  
# Gore Vidal: “Império” e “Hollywood”. 
 
Após este ensaio, escrevi uma mensagem para Brian, o nosso diretor, 
relatando minhas impressões a respeito do ensaio dirigido por Eduardo Tolentino. 
Vale reproduzi-lo, pois toca em aspectos importante do que vivemos aqui.  
 
RELATO SOBRE A REUNIÃO COM O EDUARDO TOLENTINO 
 
Meu caro diretor,  
a reunião começou mais magra de gente, só quatro, Mendes, Gisela, Ivani 
e eu. E o Eduardo mandou ler. Lemos, cada um o seu personagem até o fim da 
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cena de Paulo com Ligia. Aí o Eduardo mandou parar e vaticinou: 
_ Vocês estão interpretando! 
E recomeçou. Uma palavra de cada vez. 
"_ Pronto." (primeira fala do texto)  
Dita por cada um. Uma vez. 
_ Shhhh... mais baixo. 
De novo. Cada um repetindo. 
E de repente o Eduardo ouvia algo diferente de alguém: 
_ Isso! Melhorou. 
Mas ninguém tinha a mínima idéia sobre o que exatamente havia 
melhorado. 
O que ele queria era tirar a interpretação, as modulações. A frase deveria 
ser reta. Dito em voz bem mais baixa do que vínhamos falando. 
_ Vamos recriar a palavra. 
E vamos nós recriando a palavra. Eis que, novamente, alguém conseguiu 
um bom resultado. 
_ Isso!... Você percebe a diferença? Vocês viram a diferença? 
 A única coisa que víamos eram dois ou três pontos de interrogação 
estampados na testa da criatura. Mas a conversa ia, ele insistia na importância de 
buscar o relaxamento do corpo e da maneira de falar aquelas palavras. E, aqui e 
ali, começamos a perceber o que poderia ser essa diferença. A idéia era o oposto 
de “carregar nas tintas”. Era tirar as tintas. E depois vi que era para tirar 
completamente as tintas. Como se fosse uma interpretação em preto e branco. 
Integralmente desprovida de emoções, modulações, ondulações, etc. Era tirar 
quaisquer resquícios de interpretação. “Tirar a novela da Globo das falas de 
vocês”. Ou “tirar a Regina Duarte”, nas palavras do diretor. 
Lemos, todos, repetidas vezes a primeira fala: “_Pronto.” 
Depois a segunda. Aí já vinha uma frase. E sempre ele mandando ler de 
novo e, quando detectava uma mudança (para melhor), apontava, perguntava se 
tínhamos percebido e mandava fazer de novo. Raramente a pessoa conseguia. 
Aos poucos fomos entrando no espírito da coisa. Ele perguntava qual a 
diferença quando acertávamos. 
_ Falamos com um registro mais baixo na voz. 
_Isso também. O que mais? 
 LXXVI 
_A frase sem inflexões.  
etc.  
Ele foi mostrando a partir das nossas observações a necessidade do 
relaxamento, da concentração e sobretudo de buscar o jeito de falar dentro de 
cada um. Sua maneira pessoal de se apropriar daqueles conteúdos. Fazer as 
falas não do jeito que achamos que deve ser, mas de uma forma que não 
conhecemos. Se abrir para isso. Ou ainda, reconstruir as falas dentro de si 
próprio. Como usar as palavras não no que elas já estão dizendo, mas no que 
elas ressoam dentro de nós. 
Lá pelas tantas ele apontou para a Gisela e viu que ela não tinha miado. 
Ela falou de novo mas miou. Mais adiante, novamente. Não conseguiu repetir. E 
não entendia o que tinha de diferente. Ele explicou que ela tinha falado com voz 
de mulher e não com voz de criança. E mais adiante ela percebeu que a diferença 
estava principalmente no jeito como ela usava a respiração. O Eduardo falou que 
era isso mesmo. Que chegava na questão da respiração, tema da maior 
importância, mas sobre o qual não iríamos tratar naquele dia. Mas que o 
fundamental foi que ela própria descobriu isso. 
Aos poucos as coisas foram ficando mais claras e conseguimos entender o 
propósito daquilo tudo.No momento dos comentário sobre esse trabalho “em 
baixo relevo” com o texto, disse que achei interessante, mas muito diferente do 
que fazíamos com você. E que me pareceram duas abordagens complementares. 
Depois pensei melhor. Não priorizamos atitude, espacialização ou as intenções da 
fala. Era sempre uma busca lá dentro, falando baixo, cortando ao limite as 
inflexões todas. Parecia que estávamos buscando o britânico que se esconde em 
cada um de nós. O Eduardo chegou a dizer que são caminhos diferentes mas que 
chegam mais ou menos no mesmo lugar. Alguns dias depois, no entanto, 
pensando no assunto, fiquei com sérias dúvidas se esses caminhos levam ao 
mesmo lugar. Difícil de acreditar. Não que um seja superior ao outro, nem teria 
como fazer esse julgamento. Mas passei a achar duas abordagens muito 
diferentes. Não saberia como encaixar ou fazer com que fossem complementares. 
Para mim no momento essa é uma pergunta. Como unir as duas coisas? Como 
conciliar essa busca interior do texto com os exercícios de recto tonus, atitude e 
espacialização? 
De todo modo foi um trabalho bastante interessante. Acredito que esta 
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opinião é compartilhada pelo grupo.  
Nos falamos amanhã. 
Abraços.  
 
 
 
REUNIÃO 7 jun 2014   
Discussão sobre a aula do Eduardo 
O México, ou seja, a legítima “interpretação mexicana”,  é contida, hoje em 
dia, se comparado conosco.  São Paulo tem hoje o pior teatro do mundo. Com as 
leis de fomento, o teatro abandonou o campo da comunicação e se limitou ao campo 
da expressão. E assim, tornou-se um instrumento de diálogo apenas com seus 
pares.  Cidadania, inclusão social, tribos específicas, etc. Além de um forte 
preconceito contra o teatro dito “burguês”. O que está em questão é o que é arte. O 
conceito iluminista de Cultura tornou-se alvo de preconceito, como “elitista”.  
Retomando a leitura de A Serpente.  
1a Cena:  - uma Lígia muito agressiva com uma Guida muito suave 
 
Lígia, está muito agressiva: passou a noite tentando fazer sexo com o 
Marido, pode estar de camisola, bebeu, fumou, 
etc. 
 
Guida, ao contrário, muito 
suave: 
acordou cedo, foi à Missa, toda limpinha, 
voltando para tomar café.  
 
 - A Leoa Ferida x a Beata Manca  
 
A Leoa Ferida: Em surto histérico. Perto de se jogar pela 
janela. Mas o histérico não se mata. Quer 
chamar a atenção. Isso dita CENÁRIO, 
ATMOSFERA, TOM. 
 
A Beata Manca: Em paz com a sua condição.  
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Depois que a irmã faz sexo com o seu marido, Guida torna-se outra pessoa, 
completamente diferente.  
 
 
REUNIÃO 19 jul 2014  (véspera Dia das Mães)  
Exercício para quem está rouco: Serrote - Com “Rrr” ou “Prr”:  
 Rrr.  Rrr.  
_Rrr.  Rrr.  Rrr.  
 
Tem que estar bem relaxado, sempre.  
 
Leitura de “A Serpente” 
Diretor, sobre a importância de saborear as palavras. Fazer isto, dando 
destaque a essas palavras “saborosas”, por exemplo:  
_ Mas tu encarava mesmo aquele rabo?  
_ Mas tua mulher tem um rabo de quem toma... Me diz, ela toma?  
_ Tua mulher é uma suja!  
_ Xinga!  
_ Metia-lhe a mão naquela cara!  Ih... a hora. (quebra total na dinâmica do 
texto)  
 
Monólogo de Décio:  
_ Até o dia do meu casamento eu não tinha sido homem com mulher 
nenhuma.  (uma espécie de confissão, de desabafo).  
 
Mais uma vez o diretor insiste:  
Chega de “leitura fácil”. É preciso ter imagens.  Viver as palavras plenamente.  
É preciso ter paciência, paciência e paciência para construir as imagens na 
fala (e na cabeça do espectador). Que nem num filme, se você passa com a câmera 
muito rápido não funciona. É preciso fazer movimentos lentos, enquadrando cada 
objeto e cuidando do movimento da câmera. É preciso “viver” o texto que se fala.  
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Definição de interpretar (ou representar), segundo o diretor:  artifícios 
corporais e vocais que os atores empregam na esperança de convencer os 
espectadores que eles estão sentindo coisas que não estão.  
O diretor orientou-nos a treinar o monólogo de Décio, páginas 70 e 71, até o 
trecho “Até o dia do meu casamento...”. Durante a prática, deveríamos ler devagar, 
bem devagar, buscando dar atitude a cada palavra, lentamente, procurando 
construir cada imagem, uma por vez, uma sobre a outra, até construir uma parede.  
 
 
REUNIÃO 26 jul 2014   
Treinamento / aquecimento: 
Sentar nos ísquios e mover a coluna, para frente e para trás. Trata-se de um 
movimento importante, que deve ser incorporado no movimento do corpo do ator de 
modo geral.  preciso incorporar esse movimento no corpo todo. O corpo no palco 
deve “flutuar”. As articulações se movem. Se não for assim, fica “playmobill”, mexe 
os bracinhos presos a um conjunto duro. No TAPA tudo (corpo, voz) passa pela 
coluna.  
 
 
 
 
Uma vez nesta posição, movemos a base, ondulando para frente e para trás e 
soltando “Ssss...”. Depois fizemos o mesmo, só que circulando, em vez de para 
frente e para trás.  
O diretor abordou a questão das reações do ator em cena. É preciso reagir ao 
espetáculo, quando em cena, disse ele. Reagir ao texto, aos objetos, à luz. Tudo 
deve ser incorporado e “passar” pela coluna. 
Sobre o diafragma, devemos considerar o movimento de cima para baixo e de 
baixo para cima (isso causa reflexo na coluna):  
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A falta de flexibilidade da coluna é “a morte da cena”, declarou o diretor. Esta 
é talvez a questão mais avançada da metodologia do TAPA.  
Para a atriz Denise Stoklos, em “O rosto do ator e o peito”, “você sorri com o 
peito, chora com o peito, faz quase tudo com o peito”.  
 
 
REUNIÃO 27 set 2014 - início do novo Grupos de Estudos  
 
Iniciamos hoje o novo “Grupo de Estudos de Monólogos, Solilóquios e 
Esquetes da Dramaturgia e Literatura Universais”. Neste novo grupo, os atores 
trabalharam com solilóquios, monólogos, poemas e esquetes da dramaturgia e da 
literatura universais, traduzidos e compilados por Millôr Fernandes,  de autores como 
Shakespeare, Molière, Brecht, Joyce, entre outros.  
Seus objetivos eram aprofundar o conhecimento a respeito dos autores 
estudados, da dramaturgia e da interpretação, além de familiarizar os atores com o 
uso de um conjunto de ferramentas e conceitos fundamentais desenvolvidos pelo 
Grupo TAPA ao longo de sua trajetória.  
O trabalho do grupo partiu da leitura e do estabelecimento do texto, de acordo 
com metodologias adotadas e desenvolvidas pelo Grupo TAPA e e caminhou até a 
construção da cena. 
A principal diferença deste grupo de estudos para o anterior é que agora 
iríamos além da leitura dramática e incluiríamos o trabalho de preparação da cena. 
Segundo nosso diretor, Brian Penido Ross, quem marca a cena, quem cria a 
partitura física não é o diretor, é o ator. O ator é responsável pela sua partitura. Mas 
não pode ser só posição confortável. É preciso estar a postos para a próxima 
"navegação". Ajuda estar levemente desconfortavel para estimular a proxima 
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"navegação". A partitura ajuda a reproduzir a mesma fala, com o mesmo 
pensamento e as mesmas pausas por 700 vezes, se for preciso.  
 
 
REUNIÃO 07 NOV 2014   
Iniciamos agora uma fase de exercícios para os ossos, baseado no método 
Klaus Vianna. O diretor orientou esses exercícios a partir da idéia dos quatro arcos 
do corpo. Buscamos trabalhar movimentos com esses quatro arcos.  
 
 
As primeiras atividades consistiram de movimentos de apoio, de articulações, 
com foco na base, ou seja no apoio dos pés, ou no arco dos pés. Boa parte do 
tempo fizemos movimentamos procurando deixar a base do corpo, ou seja, do 
quadril para baixo, mais pesada, como se estivéssemos andando dentro de um lago 
com o fundo cheio de lama, enquanto a parte de cima do corpo deveria ser leve.  
 
Em seguida passamos para exercícios de voz andando.  
Voz de peito: Mmm... (projetando para baixo; voz grave/confortável) 
Voz de máscara: Nnn(iii...)... (mais aguda) 
Voz de cabeça: Lll(uuu...)... (Aguda, fazendo a cabeça vibrar; para cima) 
 
Passamos para os primeiros contatos com o texto “O Homem do Princípio ao 
Fim”, de Millôr Fernandes, com base numa colagem de trechos de grandes 
dramaturgos e escritores da tradição ocidental e brasileira. Para isto, retomamos 
algumas idéias do livro do Guskin, Como Parar de Interpretar, em especial sobre a 
importância de “tirar o texto do papel”.  
Aqui, segundo o diretor, personagem não existe, personagem é fala. E fala é 
apenas superfície. Quem vai dar profundidade ao personagem é o ator, com seu 
 LXXXII 
corpo, sua voz, sua vitalidade, sua presença etc. A questão não é “como falar” esta 
frase. A questão é “como VOCÊ (o ator) vai falar” e também o que VOCÊ acha desta 
fala.  
Trabalhei o trecho de Escola de Mulheres, de Molière.  
 
Lemos também o trecho de autoria de Rubem Braga, buscando construir a 
fala passo a passo, vendo na cabeça o “filme” que estamos narrando.  
_Da minha varanda vejo o movimento de um ponto preto no mar... 
 
Que varanda? Como ela é? Que cara tem? É preciso visualizer essas coisas. 
Que mar é esse? Ensolarado? Quente? Chuvoso? Azul? Um “ponto preto”? Como 
assim? Que ponto preto? De que jeito?...  
Eis a tarefa: tentar ver a fala, tentar ver o filme.  
 
 
REUNIÃO 15 NOV 2014   
No dia de hoje fizemos uma série de exercícios que buscavam criar no ator 
movimentos contínuos. Ou seja, treinar o ator para que sua movimentação em cena 
não tenha interrupções abruptas involuntárias e que busque dar plasticidade a seus 
movimentos cenicos.  
Corcoveamos o corpo, como se uma bola nos descesse desde as costas da 
mão lá em cima, passando pelo braço, pelo pescoço, descesse pelo corpo, pelo 
peito, abdomem, coxa, perna e termina (e segura a bola) no pé.  
Em duplas, um dá um “toque”(ou um empurrão) no outro, ele tem que reagir 
dando continuidades extremas ao movimento a que foi submetido. Se foi empurrado, 
seu corpo deve seguir o sentido desse empurrão. Mantendo essa elasticidade e 
continuidade nos movimentos.  
Briga geral: tipo “aldeia gaulesa”, com cada um reagindo da mesma maneira 
aos “empurrões”, “socos”,  “sopapos”  etc.  
Posição correta para ficar de pé: joelho levemente dobrado, minimamente 
agachado, como se estivesse em vias de sentar num banco. Esta é, segundo o 
diretor, a posição que o ator deve adotar no palco.  
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Mantendo a posição, começamos a andar, primeiro em silêncio, depois 
emitindo sons:  
Mmm... (peito) 
Nnn (iii...) ...(máscara) 
Lll (uuu...) ... (cabeça)  
Acompanhamos com o corpo vários sons fazendo a voz percorrer o corpo, em 
especial a coluna. 
“Caldeirão da Bruxa”, com todos em volta de um caldeirão imaginário emitindo 
sons tipo mantra e fazendo movimentos de vai em vem em relação ao caldeirão.  
Brincar com a voz. Fazer ela percorrer o corpo. Fazer ela vir do corpo. Põe a 
coluna vertebral em tudo.  
Por fim, nos pusemos a ler o texto de O Homem do Princípio ao Fim, de Millôr 
Fernandes.  
O colega Mendes fez uma leitura do trecho extraído de Ricardo II, de 
Shakespeare mas não acertou. A fala esteve pouco construída, sem atitude, sem 
imagens, sem defender as ideias.  
O colega Rodrigo fez uma boa leitura do trecho de “Como era verde o meu 
vale”. Leu com um texto já bem naturalizado, ou “personalizado”, uma leitura 
relaxada e despertando emoção. Com quebras de ritmo, buscando sempre a 
primeira sensação da frase, como recomenda Guskin. Como recomendou o nosso 
diretor, “não se censure!. Tente ler com os olhos enquanto respira. Fale aquilo que 
imaginou (qualquer coisa). Até nada, se quiser. Melhor isso do que ‘falsificar’a fala. 
Quando a gente fala de coisas nossas, a “atitude” é natural. É um exercício para se 
apropriar pessoalmente daquela frase. Não tem lógica. Não tem Stanislavsky, é para 
ser pessoal.” 
A colega Therezinha leu o texto atuando, ou seja, exatamente o que não era 
para fazer. Veio com o personagem pronto, atuando, cheio de modulações artificiais. 
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A lógica é a da frase de Picasso: “Demorei 40 anos para voltar a pintar como uma 
criança.”  
A busca é falar como se EU estivesse falando a frase, eu mesmo, não o ator, 
e muito menos o personagem. Cada frase deve ser falada individualmente, como se 
fosse única no texto. Elas não precisam (nem devem) ter conexão entre si. Não é o 
personagem, é você.  
Esta busca de uma voz pessoal para o texto é outra das diferenças do atual 
grupo de estudos para o anterior. Antes, procuramos entender o que se busca na 
construção do texto. Fazíamos leituras dramáticas. Agora, quando o objetivo é  levar 
o texto à cena, o início do trabalho é buscar uma fala que seja pessoal, que tenha 
referência na pessoa do ator que fala. A busca de uma fala que soe verdadeira.  
 
 
REUNIÃO 29 NOV 2014   
Iniciamos com treimaneto de emissão de vogais, buscando dar personalidade 
a cada vogal. Para cada uma delas, uma postura diferente de corpo e voz.  
Aaa... – redondo, braços que abraçam e se movem redondamente.  
Eee... – para frente, projetando ligeiramente o corpo para frente.  
Iii... – para cima. 
Ooo... – um espanto, para dentro, com leve recuo do corpo.  
Uuu... – uma vaia, para frente, apontada para algum alvo.  
 
Deve-se sempre buscar um jeito de fazer o som passar pela coluna. Porque a 
palavra tem que passar pela coluna vertebral. A coluna tem que ser flexível, como 
um bambu.  
Retomando a atitude da palavra. Atitude é o som que eu escolho que dá a 
imagem da palavra, a idéia da palavra. Eu embuto o significado no significante.  
Por exemplo:  
 
_ Quase atropelei uma bicicleta.    
 Parei pertinho.   
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O “quase atropelei uma bicicleta pode ser falado de maneira reta. Mas o 
“pertinho” deve sugerir essa distância mínima, quase fatal. Um “eu te amo”, por 
exemplo, se lido de maneira reta, mata a cena.  
Um exercício recomendado pelo diretor para construir a atitude da palavra é 
falar essa palavra e falar um seu oposto. Os opostos muitas vezes ajudam a decifrar 
a personalidade de uma palavra, por exemplo:  
o Noite x Dia 
o Escuro x Claro 
o Lua x Sol 
 
Por isso tem que falar as frases com registros diferentes. Cada 
palavra/imagem dessas pede uma embocadura diferente.  
Por exemplo:  
_ Passaremos uma fileira de dias tediosos, e noites tediosas.  
 
A primeira parte, “passaremos uma fileira de dias tediosos”, deve ser dita de 
maneira mais clara, mais aberta, enquanto a segunda, “e noites tediosas”, de 
maneira mais escura, noturna.  
Outro aspecto relevante da ATITUDE é seu caráter cultural.  Por exemplo a 
palavra SOL, para nós, é diferente do que é para um londrino, ou como NEVE para 
um esquimó.  
Outro aspecto cultural, o  “EU” católico é no peito. Já o “EU” chinês é na testa, 
no 3o olho.  
Algumas vezes, a ATITUDE pode vir do “milagre da multiplicação das vogais”, 
como “bááárbaro”, ou de algumas consoantes, como o “S”. “Bela Vissssta...!” 
Nas tarefas previstas para casa, o diretor pediu que falássemos 
individualmente cada frase.  Cada trecho de frase, esquecendo o conjunto. O 
objetivo era buscar a pessoalidade na fala, em cada trecho. Isoladamente. Tem que 
ser um pouco pessoal mesmo.  
 
 
REUNIÃO 06 DEZ 2014   
No ensaio de hoje fizemos uma série de procedimentos baseados na “Vigília” 
, de Grotowski. Os objetivos dos procedimentos eram despertar a sensibilidade do 
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corpo e forjar um “corpo em estado de palco”. Assim com o poeta é uma máquina de 
transformar sensações em palavras, o ator é uma máquina de transformar 
sensações em gestos e movimentos de corpo.  
O diretor nos recomendou o DVD da cantora Maria Betânia, com a professora 
Celonice Berdardeli, recitando Fernando Pessoa, chamado “O Vento Lá Fora”. 
Betânia, de acordo com o diretor, é exemplo de uma artista que impõe forte atitude 
às palavras em seu canto. E  poesia, a poesia impressa é a partitura, enquanto a 
voz humana é o instrumento que toca a poesia.  
No ensaio de hoje, lemos o monólogo da terminal, da peça Duas Tábuas e 
uma Paixão, de Millôr Fernandes.  Fizemos a leitura em voz baixa, ainda sem 
interpretar, mas já buscando “ver” as imagems e mostrar as imagens “cantarolando” 
o texto, como fazemos com uma canção antes de começar a cantar para valer, 
saboreando, experimentando, apreendendo a partitura, lentamente, sem a 
velocidade ou o volume de voz que será empregado posteriormente. Lemos como 
uma oração, em voz baixa, como se fosse “para mim mesmo”, quase murmurando, 
devagar, procurando realizar as imagens.  
 
 
REUNIÃO 17 jan 2015 
Novamente fizemos exercícios de movimentação corporal a partir da ideia da 
coordenação dos “4 arcos”, que faz com que seu corpo funcione.  
Andar pelo palco 
Caminhar como se pisasse num lago com o fundo coberto de lama 
Faz “Mmm...” (voz de peito) sem volume, só vibrando 
Continua caminhando, como se a água estivesse pela cintura. 
Faz “Nnn...”(voz de máscara)  
Agora a água está pelo peito 
Faz Lll... (voz de cabeça) 
 
Hoje lemos um monólogo de “A Vida é Sonho”, de Calderón. Em verso. E 
verso, tem que soar como verso. Com uma “suspensão” entre cada  verso. Usa 
muito a palavra “fera”, “numa fera condição” (ou numa condição feroz). É preciso 
dominar as ideias (ou decifrar o texto) e construir os raciocínios.  
1. Dominar as idéias (decifrar o texto) 
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2. Construir os raciocínios 
 
Voz é corpo. Tem que trabalhar o corpo para poder trabalhar a voz. A base da 
técnica corporal do TAPA vem das ideias de Klauss Vianna. É a base. Na técnica 
vocal, a base é a Glorinha Beuttenmüller.  
Quanto aos sotaques, o TAPA trabalha para tirá-los, de modo a “tirar o ator da 
frente do personagem”. De acordo com o diretor, quando você vai ver um Hamlet, 
você deve ver o Hamlet e não ator que o interpreta. O “pernambucano” não pode se 
sobrepor ao Hamlet (essa foi dirigida a mim). É o Hamlet quem tem que brilhar. 
O Tapa: um grupo textocêntrico. “Tudo  vem do texto e a partir do texto”. 
Primeiro tenho que escutar o texto. E uma maneira de compreender o mundo de 
hoje. Shakespeare e Brecht usaram muito a técnica de “afastar para aproximar”.  
Por exemplo, a peça se passa em Verona, mas a idéia é falar aqui e agora. 
Usam realidades distantes para melhor entender o momento atual. Para isso é 
preciso “tirar o ator da frente”. E quanto ao sotaque, a platéia precisa não identificar 
de onde o ator é. Chico Buarque ouve a melodia até entender o que ela está 
dizendo. Aí ele faz a letra. Fazemos o mesmo com o texto.  
Nós, do Grupo TAPA, deixamos a peça na época em que se passa. As 
Criadas,  de Genet, por exemplo, [em cartaz na ocasião, dirigida por Eduardo 
Tolentino] está tudo ali, nos anos 50. E do jeito que está, serve para discutir o 
mundo de hoje. Um jogo de espelhos refletindo o que vivemos hoje.  
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ANEXOS  
 
ANEXO I 
Certificado de participação da peça “Que Nem Dente” na I Mostra 
de Teatro Amador, realizada pela Oficina Cultural Sérgio Buarque de 
Holanda, em São Carlos, SP, em novembro de 2001.  
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ANEXO II 
Comentário da diretora Tereza Menezes sobre a encenação da peça 
“Que Nem Dente” 
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